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Prologo del redactor 


Rimsky-Korsakov estuvo rr.ucho tiempo preocupado por su 
manual de orquestacion. Tcnemos aiin un grueso cuaderno de 
200 paginas. de escritura menuda. que data de los afios 1873-1874, 
qoe contiene una introduction referente a las principales cuestio- 
nes acnsticas, luego una dasificacion de los instrumentos de viento, 
y. pos fin, una description circunstanciada de la estructura y de 
las digitaciones de las flautas de sistemas diversos. del oboe, del 
cfarinete y del corno (’). 

En las "Mtmorias de mi vida musical’' (1* edicidn. pag. 120) 
encontramos a propdsito de ese trabajo. las siguientes lineas: 
“He proyectado consagrarme, en la medida de lo posible, a re- 
dactar un manual eompleto de orquestaciOn. En ese intento, hice 
diversos borradores y planes, y he tornado notas relativas a una 
expUcacion circunstanciada de la tecnica de los instrumentos. Lo 
que me proponia revelar al inundo sobre esta materia era nada 
menos que tado. La composition de este manual, o. mejor dicho. 
del boceto, me tomo buena parte de mi tiempo durante toda la 
temporada de 1873-1874. Despues de haber leido los capitulos 
de Tyndall y de Helmholtz, eseribi una introduccidn a mi tra- 
b»)o, donde me esforce en exponer las leyes acusticas concer- 
nientes a los principios que rigen la estructura de los instrumentos 
musicales. La obra debia comenzar por monografias detdlladas de 
los instrumentos, clasificados por grupos. con figuras y cuadros, 
y tambien la' descripcidn de todos los diferentes sistemas usados 
en la epoca contemporSnea. No habia pensado todavia en la se- 
gunda parte, que debia estar consagrada a las combinaciones de 
los instrumentos. Pero vi pronto que habia ido muy lejos. Para 

(I) Este manuscrito me ha sido dado por M. A. Glazunow; y si se 
fund A nn mnrn Rimulrne-K Anutknn *t>rA rnlnr»drt m!7I 
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las maderas en particular, los sistemas eran en numero infinite: 
cada constructor, cada fabrica tenia su sistema propio. Por el 
agregado de alguna Have particular, el fabncante enriquece su 
instrumento con algun trino nuevo, le hace mas abordable la eje- 
c U ci6n de algun pasaje dificil sobre los instrumentos de otra ta- 
bricaciin. Ver daro en todo eso era cosa imposible. En el grupo 
de los cobres. encontrd los instrumentos a tres. a cuatro. a cinco 
pistones, pistones donde el mecanismo variaba segiin las fabricas. 
Mis fuerzas, evidentemente, no hubieran bastado para describir 
todo eso; y ademas. ique utilidad podria ofrecer un manual asi 
al alumno? Todas esas descripciones detalladas de los diversos 
sistemas, de sus ventajas e inconvenientes. habrian extraviado 
irremediablemente al lector deseoso de instruirse. Naturalmente 
se hubiera preguntado para cual de esos instrumentos le convenia 
escribir; lo que tenia de posible, y lo que era practico. Y, desen- 
gafiado. habria terminado por tirar al canasto mi voluminoso tra- 
tado. Esas consideraciones enfriaron poco a poco mi ardor; a! 
cabo de un ano. lo'arrebataban y yo abandonaba mi trabajo.' 

En 1891. Rimsky Korsakov, ya un artista cabal y autorizado. 
autor de Sniegucochka. de Mlada. de Sheherazade. maestro de 
todos los procedimientos de la tecnica orquestal, habiendo prac- 
ticado ya veinte anos la enseSanza. vuelve a la idea del tratado 
de instrumentacion. Hizo borradores. segun parece, en diversas 
«pocas durante los anos 1891-1893. periodo durante el cual. des¬ 
pues de la representacion de Mlada. interrumpe sus trabajos de 
composidOn. Sus bocetos, a los cualcs no hace, en sus Memorias. 
m&s que breves alusiones. quedan bajo la forma de tres cua- 
dernos de papel de musica. Es alii donde se encuentra el prefa- 
cio inconcluso de 1891 reproducido aqui. que contiene importan- 
tes y luminosos pensamientos (’). 

Como esta dicho en las Memorias (p&g. 297). las vejadones 
que tuvo que sufrir el autor. en virtud de los diversos sucesqs.que 
se produjeron entonces, repcrcirten en la marcha de su trabajo. 
Descontento de sus borradores. destruye una gran parte de ellos 
y dc nuevo abandona su tarea. 

En 1894. compone Noche de Navidad: fue el principio del 
periodo mis fertil de su actividad creadora. Se absorbe entera- 

(1) Este prefacio habia ya sido impteso en la coleccldn de 'Notas g 
articulos musicales" de Rimsky-Kdrsakou (San Petersburgo. 1911). 
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raente en ia composition. no habiendo casi terminado una opera 
cuando ya meditaba los planes de las siguientes. Es cn 1905, una 
vez was poi una aerie de circunstancias accidentals, que se vn- 
terrumpe de nuevo esta actividad creadora y resurge la idea del 
tratado. Desde 1891. como lo muestran los bosquejos conserva- 
dos, el plan de esta obra Habia sido establecido sobre bases en- 
teramente nuevas. El autor habia abandonado la idea de descri¬ 
be desde el pun to de vista tecnico los diversos instrumentos para 
consagrarse sobre todo al estudio de los timbres y de sus com- 
binaciones. 

El plan de la obra sufre, en cuanto a los detalles. mochas 
modilicaciones. Se ha encontrado en los papeles del autor. va- 
rias formas. En el verano de 1905. Rirnsky-KOrsakow se pone 
a realizar por fin sus intencion.es, y bosqueja los seis capitulos 
que constituycfl el fundamcnto del presente libro. Pero una vez 
mas las cosas quedaron ahi. y los borradores fueron puestos de 
lado. En las Memocias. Rims Icy-Korsakov explica el hecho ale- 
gando su falta de ardor para el trabajo y un sentimiento de can- 
sancio: "El manuscrito de la -orquestacion queda en sospenso. 
De una parte, la forma no se realizaba bien, y de la otra queria 
aguardar la representation de Kitezh. a fin de tomar de esta 
obra algunos ejemplos". (pag 360). 

Asi sobreviene el otofio de 1906. De nuevo se produce on 
impulse de fuerza creadora: la composition de El gallo de oro. 
comenzada entonces. adelanta rapidamente y absorbe a Rimsky- 
Kdrsakov durante el inviesno y el verano siguientes. Una vez 
terminada la partitura. en el otono de 1907. Rimsky-K6rsakov 
vuelve a pensar en el tratado. El trabajo, por lo tanto, no anda 
bien. El autor tenia dudas en cuanto a la suficiencia del plan 
adoptado. y a pesar de la insisteitcia de sus amigos y de sus 
alumnos, no se decidia a abordar la parte final del libro. Una 
persistente indisposicidn, presagio de una grave enfermedad. se 
le declara a fines de 1907, y entorpece su energica labor. La mayor 
parte del tiempo lo dedica a releer los antiguos borradores y a cla- 
sificar los ejemplos. Alrededor del 20 de mayo. Rim sky-Korsakov 
parfio para veranear en su propiedad de Lieubensk; y, apenas 
restablecido del tercer ataque, muy cruel, de una angina de pecho, 
se pone por fin a redactar, ya en su forma definitiva el primer capi- 
tulo del tratado. Este capitulo fue terminado el 7/20 de iunio a 
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eso de las 4 de la tarde; y la misma noth* se produce el cuarto 
ataque. el mas terrible, que arrebata al maestro. 

A mi. me ha correspondido el honor de preparar. para ser 
impreso. este ultimo trabajo de Rimsky-Korsakov. Hoy. que apa- 
recen estos Pnncipios de orquestacion■ cteo necesario consagrar 
algunas palabras a los rasgos esenciales de este libro y al trabajo 
de redaccion que tuve que cumplir. 

Pasare capidamente la primera cuestidn. Como vera el lector 
en el indice, la obra se distingue de las otras. no solamente por 
los ejemplos, sino sobre todo por la disposition sistematica de los 
materiales. no tomando, casi. la division de la orquesta en grupos 
(protedimiento adoptado por Gevaert). sino cada uno de los ele¬ 
ments del contenido musical, examittado por partes. La orques- 
tacidn de los elementos melodicos y de los elementos armbnveos 
(Capitulos 11 y III) es objeto de un examen especial, lo mismo que 
(Capitulo IV) los diversos casOs que se pueden presentar en la 
factura general de la orquestacion. Los dos ultimos capitulos estan 
consagrados a la musica de opera; el sexto, constituye un suple- 
mento. y no se relaciona directamentc con el precedente. 

Rimsky-Korsakov ha cambiado muchas veces el titulo de 
la obra. para no adoptar, finalmente, ninguno. El que elegi yo. 
me parece que es el que corresponds mejor al contenido del libro. 
que comprende bien los principios en el sentido complete de la 
palabra. Algunos esperaran encontrar en el libro la reveladdn de 
los "secretes" del gran instcumentador pero. asi como 61 nos lo 
dice en su prefacio. "la instrumentation es creation, y no se puede 
ensenar a nadie a crear'. 

Por lo tanto. en toda la medida en que los elementos de la 
creation, en todo arte, se hallan estrechamente ligados a los ele¬ 
mentos de la tecnica. este libro podra revelar muchas cosas a 
quien estudia la orquestacion. Rimsky-Korsakov ha repetido mu¬ 
chas veces que en el hecho. una buena orquestacion es una buena 
conduction de las voces Puede aprenderse. aun. el arte, elemental 
3 decir verdad, del empleo de los diversos timbres y de su com¬ 
bination: y alld se detiene el campo de la pedagogia. Desde estos. 
puntos de vista, el presente libro da casi todo lo que es necesario 
al alumno orquestador. fuera de algunas cuestiones que la muerte 
impide a Rimsky-Korsakov tocar: cuestiones entce las cuales con- 
tare la orquestati6n de un conjunto polifdnicamente concebido.Jf 
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fluye en alguna medida de los preceptos contenidos en los capitu- 
los JJ y III. No he querido recargar de agregados la primera edi- 
ci6n de la obra. Si se considetatan necesarios, pueden ponerse en 
una ediciOn ulterior. He tenido, ante todo, que elaborar y preparai 
para la impresidn los bocetos hechos por Rimsky-Kbrsakov en 
1905. que constituyen un informe bastante unido de todos los 
seis capitulos. E! primer capitulo, ya lo he dicho, fue terminado por 
el autor: esta publicado tal cual. aparte de algunos pequeiios 
cambios de estilo sin importancia. Para los otros cinco, me he 
esforzado en conservar siempre que ha sido posible el texto de 
los bocetos originales, cambiando solo, en algunos casos, el orden 
de exposicidn. y aportando algunos pequeiios complementos alb 
donde se hacian indispensables. No he podido casi utilize r los 
borradores de 1891-1893. muy fragmentados, en los que el con- 
tenido, por otra parte, corresponds al de la redaccidn posterior. 
Me creo obligado a detenerme mas largamente en los ejemplos 
musicales de la presente obra. Segun el proyecto original, ios 
ejemplos debian ser sacados de obras de Glinka y de Chaikovsky, 
como lo indica una anotacidn en el cuaderno de 1891; despues, 
fueron agregadas las de Borodin y Glazunov. La idea de elegir 
sus ejemplos exclusivamente en sus propias obras. madura poco 
a poco, lentamente, en Rimsky-Kprsakov, Las causas que la moti- 
varon esthn explicadas, en parte, en el prefacio inconcluso de 1905. 
Se pueden alegar aun otras razones en favor de esa election. En 
primer lugar, si Rimsky-Kdrsakov hubiera sacado sus ejemplos 
de obras de esos cuatro compositores, tendria que haber hecho una 
relacibn de las particularidades individuates, a menudo muy sen- 
sibles. de la orquestacidn de cada uno de ellos; de donde, enton- 
ces, las grandes dl/icultades en cuanto a la exposicibn, y en se- 
guida la imposibilidad de justificar ia exclusion de los composito- 
res occidentales: por ejemplo, de Ricardo Wagner, cuya orques- 
tacibn fu6 siempre admireda por Rimsky-Kbrsakov, Por otra parte. 
Rimsky-Kbrsakov no podia dejar de ver que sus propias obras 
Suministraban bastante bien ios materiales para ilustrar de ejem¬ 
plos todos los procedimientos posibles de orquestacibn, y, esos 
ejemplos resultando de un solo y mismo metodo general. No es 
este el lugar para apredar este metodo: la "escuela" de Rimsky- 
Kbrsakov esth ahi. todos pueden juzgar. La orquestacibn llena de 
esplendor y de color de los compositores rusos. y en una rtiedida 


en gran parte de un desarrollo de los raetodos de Rimsky-Kbrsakov. 
quien consideraba como su padre espiritual al genial orquestador 
ruso Glinka. 

El cuadro de ejemplos encontrado en los papeles de Rimsky- 
Kbrsakov, habia quedado muy incompleto. hallandose algunas 
secciones poco ilustradas y otras nada. El autor no habia estipu- 
lado curies de los ejemplos debian sec citados en el segundo 
volumen y cuales debian ser simplemente indicados para verse 
en las partituras; no habia detenido tampoco la longitud de 
las citas. Todo ese trabajo fue dejado al redactor. Es despubs de 
muchas dudas y vacilacjones que he elegido los ejemplos; era, en 
efecto. muy dificll cenirse a los ejemplos estipulados. cuando cada 
una de las phginas de las composiciones del maestro, contiene ejem¬ 
plos magnificos de empleo de tal procedimiento orquestal o de 
tal otro. 

Me he guiado por las siguientes consideradones, conformes 
con Ios puntos de vista del mismo autor: los ejemplos. primera- 
mente, debian ser lo mbs simple posibles de manera de no desviar 
del punto determinado. por otros efectos espedales, la atencion 
del alumno; en seguida. era menester que, en la medida de lo 
posible, un solo ejemplo dado pudiera servir para ilustrar varias 
secdones del libro. Ademas, me he esforzado en citar, ante todo. 
Jos pasajes indicados por el mismo autor. Estos en el 2° tomo. 
son en numero de 214, y 98 los agregados por mi. Esos ejemplos 
son sacados, de preferencia, de las obras dramaticas de Rimsky- 
Kbrsakov, porque las grandes partituras de operas son menos 
accesibles a los lectores, que las de las obras sinfonicas (’). 

He agregado, al final del segundo volumen, tres cuadros 
mostrando diferentes disposiciones de grandes acordes en tutti; 
todos mis agregados al texto esthn senalados ccud asteriscos. 

Hago notar que el estudio atento de los ejemplos de ese se¬ 
gundo volumen, Serb para el alumno de la mbs gran utilidad, sin 
reemplazar el estudio de las partituras originales de diversos au- 
tores. En general, el estudio del presente libro debera pwjseguirse 
paralelamente con la lectura de las partituras. 

Qubdame por decir algunas palabras a propdsito de la inten¬ 
tion que manifiesta el autor en el prefacio de su ultima redaccibn, 
de seftalar tambien los puntos defectuosos en sus obras orquesta- 
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les. Rimsky-Korsakov insistia, a menudo. sobrc la importancia 
pedagbgica del examen de tales defectuosidades. Pero no realizo. 
casi, esta parte de su plan. No he creido poder hacer yo la elec- 
ci6n de los ejemplos de ese orden, y me contents r£ con citar s6k> 
dos, que el autor mismo habia senalado: 1. El zar Saltan, j no | , 
7“ compfis — el tema en los cobres resalta poco, a causa del si- 
lencio de los trombones (facil de corregir no interrumpiendo a los 
trombones); 2° El gallo de oro. j i3a 1 , compases 10-14 — si se 
observa los matices dinamicos conferidos a los cobres, el contra- 
canto de las violas y violoncelos duplicados por las maderas. 
casi no se oye. Se puede senalar tambien el ejemplo 75. al cual 
se refiere la nota pagina (64) del texto. Me atengo a estas citas. 

Para cerminar, expresari mi profundo reconocimiento a la 
senora de Rimsky-K6rsakov que ha querido confiarme la redac- 
ci6n de este libro, dbndome ocasion de cumplir, en dibit medida. 
un deber sagrado para con la querida memoria de mi venerado 
maestro. 

San Petersburgo, diciembre 1912. 


MAXIM1L1ANO STEINBERG. 


Extracto del pr61ogo del autor (1891) 


Nuestra ipoca. la ipoca post-wagneriana, es la de} esplen- 
dor y lo pintoresco de) color orquestal. Berlioz. Glinka. Liszt. 
Wagner, los compositores franceses modemos — Delibes. Bizet y 
otros; los de la nueva escuela rusa — Borodin. BalAkirew, Gla- 
zunow y Chaikovsky - han llevado este aspecto del arte al apo- 
geo de su esplendor; han dejado en la sornbra, desde ese punto 
de vista, a los coloristas que les precedieron: Weber. Meyerbeer 
y Mendelssohn, al genio de los cuales quedan deudores de su 
mismo progreso. 

Al componer mi libro. he tenido por fin principal dar a) lector 
ya instruido los principios esenciales de la orquestacion moderna, 
tendiendo a lo pintoresco y al esplendor; y, he consagrado una 
parte importante al estudio de las sonoridades (timbres) y las 
combinaciones orquestales. 

Me he esforzado en mostrar la manera de realizar un timbre 
querido. la homogeneidad deseable. la fuerza necesaria. y esped- 
ficar, tambiin. el caracter y la manera de ser de las figuras, dibu- 
jos. ornamentos. mas especialmente propios a cada instrumento o 
a cada grupo de la orquesta: de retraer todas estas cuettlonet a 
preceptos generales tan breves y daros como se pudiera hacerlo: 
en una palabra. dar aqui los materiales tan cuidadosamente elabo- 
rados como fuera posible. Por lo Unto, no pretendo ensefiar la 
manera de utilizar esos materiales para fines artisticos, de darles 
su lugar en la lengua poitica del arte musical. Lo mismo que un 
tratado de armonia. de contrapunto o de forma dan al aprendlx 
los materiales armbnicos o contrapuntisticos. los principios de 
construccibn y de disposicibn formal, sanos mbtodos tbcnicos. pero 
no le aportan a nadie el talento para componer. asl un tratado de 
instrumentacibn puede ensenar a produdr un acorde del timbre 



querido, dispuesto de manera homoginea, sonando bien; a liberar 
la melodic! sobre el fondo armonico; a dar a cada grupo el movi- 
miento conveniente; en una palabra. dilucidar todos los puntos 
anblogos. Pero jambs puede ensenar a instrumental con ar‘e y 
poesia. La instrumentacibn es creacibn, y a crear, no se ensena. 

Es un gran error decir: tal compositor instrumenta bien, 
tal composicibn (orquestal) esta bien instrumentada. Porque la 
instrumentacibn es uno de los aspectos del a tma misma de la obra. 
i,a obra misma estb pensada orquestalmente y promete desde su 
concepcibn ciertos colores de orquesta, inherentes solo a ella 
misma y a su autor. iSeria posible separar de su orquestacion la 
esencia misma de la mtisica de Wagner? Seria lo mismo que de¬ 
ar: tal cuadro de tal pintor esta admirablemente dibujado en 
coJores. 

Entre los compositores, antiguos o modernos, hay mas de 
uno a quien le falta el color desde el punto de vista de lo pinto- 
resco sonoro; esa cualidad se halla fuera del campo de su acti- 
vidad creadora. iSe dlria por eso que no saben orquestar? Muchos 
de ellos. sin duda, saben mejor orquestar que muchos coloristas. 
^Brahms no sabia. pues, orquestar? Sin embargo, no se encuentra 
casi en sus obras sonoridades esplendorosas ni pintorescas. Eso 
quiere decir que por su misma esencia, su pensamiento creador no 
sentia la tendencia hacia el color, ni la exigia casi. 

Hay en eso un secreto imposible de transmits: y el que lo 
posee debe vigilario religiosamente, a fin de no verse tentado a 
envilecerlo, reduciendolo a un conjunto de malas recetas. 

Convenia hablar aqui del caso frecuente de obras orquestadas 
por otros. de acuerdo con los borradores de un compositor. Quien 
emprende una tarea asl dcbe compenetrarse del pensamiento del 
autor, adivinar sus intenciones no realizadas. y, en las realizacio- 
nes. desarrollar y terminar el pensamiento engendrado por el autor. 
dado como principio esencia! de su obra. 

Orquestar de esa manera. es aun crear. aunque subordinan- 
dose a otro, a un extrano. Pero orquestar una composicibn que 
su autor no destinaba a la orquesta, es. al cont ratio, empresa des- 
agradable y poco deseabJe. Sin embargo, muchos musicos han 
caido y caen en ese error ('). Pero, en cualquier caso, es la raraa 

(I) En el manuscrito, hay colocsdo un punto de interrogacidn al margen 
tie esta frase. (Nota del redactor). 


mbs baja de la orquestacion: algo asi como colorear las .fotografias 
o los grabados. Tambibn colorear se puede bien y mal. 

Mi suerte ha querido que, en materia de orquestacibn, estu- 
viera yo en buena escuela, y que adquiriera una de las mas varia- 
das expexiencias. Prlmeramente, he podido escuchar todas mis com- 
posidones ejecutadas por la orquesta modelo de la Opera de San 
Petersburgo. Despubs, como conocl diferentes corrientes de ten- 
dendas, orquestb para los efecUvos de diversas orquestas, comen- 
sando por las mbs simples (mi bpera Noche de may o estb escrita 
corn trompetas y cornos naturales) para terminar por las mbs ricas. 
Tercero, he dirigido. durante algunos aiios. los coros de la musica 
militar del departamento de la Marina, y pude estudiar asi los 
Instrumentos a viento. Cuaxto, formb una orquesta de alumnos. 
muy (bvenes, que tratb de que pudieran ejecutar pasablemente obras 
de Beethoven, Mendelssohn, Glinka, etc. Todo eso, me ha llevado 
a presentar este trabajo como el resultado de mi larga experiencia. 

He tornado por punto de partida los siguientes axiomas fun- 
damen tales: 

I. — No hay timbres feos en la orquesta. 

II. _ Toda composicion debe set escrita de manera que pueda 

ejecutarse [acilmente: cuanto mas fbciles son las partes para los 
ejecutantes, prbcticamente realizadas, mejor se obtiene la expresibn 
artistica del pensamiento del compositor (*). 

III. — La obra debe estar escrita para el efectwo orquestal 
real sobre el cual se cuenta. o por lo menos para el e/ectivo real- 
mente deseable (si el autor tiene en vista algun nuevo plan) y 
no para un efectivo ilusorio. como persisten en hacerlo todavla 
muchos compositores. que introducen en sus partituras los instru¬ 
mentos de cobre de tonos inusitados en los cuales las partes no son 
ej ecu tables porque no se las toca en el toao querido por el autor. 

Es dificil ofrecer un mbtodo cualquiera para aprender la or¬ 
questacibn sin maestro. Generalmente. conviene proceder gra- 
dualmente d e la orquestaci&n mas simple a las de tipo mbs y mbs 


(2) A. Glwunow ha caraclerliado autllmente los diferentes grades de ex- 
cefencia en materia de orquestacibn. que divide en tres categorias principaies: 
!«.) ] a orquesta suena bien asi U eftcucibn sea mbs o menoJ correcta, pero suena 
maravillosamente si se ha ensayado sufidentemente. 2') ku efectos no « reall- 
zan bien slno despuis de graades culdados y tsfuerzos del director y de los 
ejecutantes. 3*) a pesar de todos los esfuerzos de la orquesta y del director, la 
sonoridad no resulta nuaca satlsiactoria. Evldentemente. la orquestac.dn debe 
teaer por ideal tinico U primera de eSas categorias. (Nota del autor). 
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complicadas. De ordinario, quien estudia la orquestacion pasa por 
las fases siguientes: 1*) el periodo durante el cual se concentra 
sobre los instrumentos de percusibn. de donde cree que depende 
enteramente la beJJeia deJ sonida, y en /os cuafes pone todas sus 
esperanzas — es el grado inferior; 2*) e) periodo donde se apa- 
siona por el arpa: se cree obligado a duplicar. de la sonoridad 
de este instrumento. todos los acordes; 3°) no se venera mis que 
las maderas y Jos cobres: se rebusca Jos sonidos tapados, a los 
cuales las cuerdas vienen a agregarse. sea con sordina, o en 
pizzkati; 1°) el gusto se advierte mas desarrollado y no le falta 
rais que preferir el grupo de los arcos a todos los otros materia- 
Jes, sabiendolb ya reconocer como el mis rico y el mis expresivo. 
Es necesario luchar, cuaftdo se trabaja solo, contra los extravios 
de los tres primeros periodos. El mejor recurso seri siempre leer 
las partituras y oir, partituras en mano, las ejecuciones orquestales. 
Peco. sobre este punto es dificil fijar un orden determinado. Con- 
viene oir de todo, pero principalmente la musica moderna; 6sta 
sola ensenara c6mo hay que orquestar — la antigua suministrari 
los ejemplos utiles desde el punto de vista negativo, por contraste, 
Weber, Mendelssohn, Meyerbeer (en El prof eta), Berlioz, Glinka. 
Wagner. Liszt, los compositores modernos francesas y rusos, he 
ahi los mejores modelos. Es en vano que un Berlioz o un Gevaert 
se esfuercen en citar ejemplos sacados de obras de GJuck. EJ 
idioma de esos ejemplos es -demasiado antiguo, extrano a nuestro 
oido musical de hoy dia; no pueden, pues, ser utiles. La misma 
cosa puede decirse de Mozart y de Haydn (gran orquestador y 
padre de la orquestacibn moderna). 

La figura gigantesca de Beethoven queda aparte. Su musica 
muestra los arrebatos leoninos de una fantasia orquestal profunda, 
inagotable; pero la ejecucibn. en detalle. queda muy atris de las 
concepciones titinicas. Sus trompetas afuera, Jos intervalos dili- 
cifes de ejecutar y poco favorables que impone a los cornos, con 
los rasgos geniales de su s instrumentos de arco y el empleo, a me- 
nudo muy brillante. que hace de las maderas; todo esto se une en 
un conjunto donde el alumno se enfrentari con millones de puntos 
contradictories, 

Es futil pensar que el principiante no sabria encontrar en la 
musica moderna,. de Wagner o de otros, eiemplos simples, instruc- 
tivos; al contrario, los encontrara en gran numero, mis daros v 
mejores que en lo que se denomina la literatura clasica. 


Excracto del PrtSfogo dc fa ultima rtdacci6n 


Mi objeto. al emprender este trabajo. es mostrar los principios 
de la orquestacibn moderna en forma algo distinta a la de la ma¬ 
yor parte de los tratados. Son los principios que me han guiado 
en la orquestacion de mis propias obras; y deseando participar it 
los jovenes compositores y alumnos algunas ideas, doy ejemplos 
sacados de mis propias obras o los remito a ellas. esforzandome 
en mostrar con sinceridad y objetivamente lo que es posible, como 
lo que no lo es. Nadie sabria conocer tan bien como el mismo 
autor, ciertos impulsos. ciertas intencionts que lo guian a este 
mientras esta creando. Y asi, a menudo la monera con que los 
investigadores, a pesar de scr respetuosos y uiciosos, explican 
esas intensiones, me ha parecido muy poco satisfactinia. Se da a 
simples hechos. una significacibn demasiado henneticamente filo- 
sbfica. o poetica al exceso. A veces. la veneracion que inspiran los 
grandes nombres de autores (sean muy antiguos o bastante moder¬ 
nos) incita a dar por buenos Jos ejemplos mec/iocres: casos de ne- 
gllgencia o de ignorancia. fSctlmente explicables pot la imperfeccibn 
de la tbcnica reinante. o por otras causas. provocan paginas enteras 
de explicaciones laboriosas que tienden a justificar, y a veces. a la 
exaitacibn deJ pasaje defectuoso. 

Destino este libro a los que han estudiado ya la tecnica instru¬ 
mental en el excelente manual de Gevaert o en cualquier otro tra- 
tado corriente. y tienen tambiin algiin conocimiento de ciertas 
partituras de orquesta. 

Es por eso que no hare mis que rozar, al pasar, las cuestiones 
t$cnicas (digitacibn, extension, procedimientos de emisibn del so- 
nido, etc.) (’). La presente obra comprenderi principalmente: las 

(1) Un breve resumen dc estas diversas cuestiones constituyc hoy el 
primer capitulo de este libro. (Nota del Redactor). 
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combinaciones de instrumentos por grupos separados o en el 
conjunto orquestal; las maneras de realizar Ja sonoridad, la pu- 
janza. la homogeneidad. (a reparticion de las partes, la variedad de 
colorido y la expresividad de la orquestacidn —. teniendo en vista, 
principalmente, la musica dramatica. 

Nota de los traductores 

La ausencia de un tcatado de orquestacion en castellano que 
pueda sertrir de estudio al /open compositor y aun at alumno que 
cursa las clases de orquestacion, ha motivado esta traduccion del 
hermoso libro "Principios de orqutatacidn". de Nicolis Rimsky- 
Korsakov. 

Como en el desarrollo de la obra,-el autor menciona dlversos 
puntos de la escala general de los sonldos de acuerdo l un metodo 
usado sobre todo en Rusia y en Aiemania. transcribimos, a conti- 
nuacidn, esa escala. distribuidos los sonidos en las diversas deno- 
minaciones que les corresponden dentro de la mlsma: 



Con esta i radjuccidn creemos haber llenado an sensible pacio. 
dejando en manos de los estudiosos la obra quiza mas complete 
y valiosa que se hay a escrito sobre la materia. 


LOS TRADUCTORES. 


CAPITULO I 

REVISTA GENERAL DE LOS GRUPOS ORQUESTALES 

A. Instrumentos de arco 

He aqui la composicidn del cuarteto de arcos y el numero de 
cjecutantes que lleva en las orquestas actuates. sinf6nica o de 
opera. 


V lolinea 

Vlolines 


Orquesla I Orquesta 
mediana pequena 


U 


12 8 
10 6 


Violas . 

Violoneelos 

Conlrabajos 


12 

10 

fr-JD 


En las grandes orquestas. el numero de primeros violines pue- 
de alcanear a 20 y tambien a 24; el aumento de los otros instru¬ 
mentos de arco se hace en proporcidn. Pero un numero tan grande 
desequiltbra al grupo de las made ras, normalmente constituido. en 
el que habra que duplicar su numero. Encontrarse con orquestas 
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que tengan menos de 8 primeros violines, tampoco es bueno; estari 
roto completamente el equilibrio entre los arcos y los vientos. Se 
puede aconsejar al compositor que disponga su orquesta de acuer- 
do a la sonoridad de un grupo de arcos de composicidn media, 
pues entonces, si su obra es ejecutada por una orquesta mis nu- 
merosa, ello sera una ventaja; y si lo es por una orquesta mas 
chica, la pirdida sera menor. 

Bn las dnco partes fundamentals del grupo de arcos. el 
numero de partes armdnicas puede ser aumentado — sin hablar de 
la posibilidad que existe de conliar a cada parte las dobles, triples 
y cuadruples cuerdas — dividiendo cada parte en dos. tres, cuatro 
subdivisiones independientes, y tambien mas [divisi). General- 
mente son una o varias las partes principales que se desdoblan: 
primeros o segundos violines, violas o violoncelos. Los ejecutantes. 
entonces. se dividen por atriles: los atriles 1. 3. 5 tocan la parte su¬ 
perior y los atriles 2, 4. 6 la inferior. O bien, en cada atril, el mtisico 
de la derecha es el que toca la parte superior y el de la izquierda, la 
inferior. La division en tres es menos prictica porque el numero 
de ejecutantes de una catcgoria no siempre es multiplo de 3. sur- 
giendo entonces dificultades para asegurar una repartition igual. 
Sin embargo, hay cases en que no debe dudarse en emplear la 
divisidn cn tres. para mantener la unidad de timbre; corresponde 
al director de orquesta cuidar que esta division sea cuidadoscmente 
realizada. Cuando se recurre a ese medio. lo mejor es marcar en 
la partitura que tal pasaje debe ser ejecutado por tres o seis atriles 
(Viol. I: 1. 2, 3 atr.). por seis o doce ejecutantes (Vcelos. div. 
a 3) y a si sucesivamente. La divisibn en cuatro o mis partes es 
rara y se emplea sobre todo en el piano, pues tiehe por objeto 
disminuir apreciablemente la sonoridad del grupo de arcos. 

Note. Las orquesta* que poseen un grupo de arcos poco numerosos. difl- 
cihnente pueden ioterpretar partituras con gran division en las partes; el efecto 
results muy pobre. 

Los divisi permiten las siguientes combinaciones particulares; 

„ (Viol. I div. * (Viol. II div. - (Vlas div. ^ (Vcelos. div. 

'Viol. II div. 'Vlas. div. 'Vcelos. div. 'Contrabjs. div. 

Combinaciones posibles. pero menos usadas: 

e (Viol. 1 div. t (Viol. II div. -(Violas div. 

*V)as. div. 'Vcelos. div. ^'Contrabjs. div. 
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Note. — Dada la semejanza entre los grupos b y e, se preferirS el 6 por¬ 
que el numero de segundos violines y su rol dentro de la orquesta se corres¬ 
ponds mis con las violas, obtenitndose asi una igualdad en la fuerza y una 
mayor unidad de ejecuciOn. 

El lector encontrari, en el segundo tomo, una serie de ejem- 
plos basados en las distintas combinaciones de divisi. las explica- 
ciones iespecto del buen uso del divisi, serin heebas en su momento 
oportuno. Me he detenido en este caso particular solo para hacer 
notar los cambios que se introducen (aplicando el divisi) en el 
cuarteto de arcos. 

De todos los grupos. el de los arcos es el mis rico en cuanto 
a maneras de producir el sonido; es tambien el que mejor puede 
pasar de un matiz a otro mostrando una variedad inlinita. Canti- 
dad de golpes de arco: legato (ligado), detache (destacado, suel- 
to), staccato, spiccato (picado). portamento, martellato, staccato 
liviano, saltando. ataque de taldn, ataque de punta de arco, n n n 
V V V (tirar y empujar) en diversas asociaciones o alternin- 
dose: todos los grados de fuerza, matizados desde el fortissimo 
hasta el pianissimo, el crescendo, diminuendo, sforzando, morendo. 
todo es natural y propio de la orquesta del cuarteto de arcos. 

La posibilidad de tener el recurso de los intervalos ficilmente 
ejecutables (dobles cuerdas) asi como tambien acordes completos 
(triples y cuidruples cuerdas) hace que los instrumentos de ese 
grupo sean, no solamente raelbdicos, sino tambiin armbnico (sin 
el auxilio de los divisi) (1). 

Desde el punto de vista de la movilidad y la f.exibilidad. el 
violin ocupa el primer lugar en ese grupo; despuis, la viola, el 
violoncelo y finalmente el contrpbajo. Pricticamente deben tenerse 
como limites extremos de una ejecucion orquestal bien libre, a los 
siguientes: 


Violines: 




ejecutables. 
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Las sonidos mas agudos, que se dan mis adelante en el cua- 
dro general, deben emplearse con prudencia; es decir, en valores 
largos, en tremolo o bien en dibujos melbdicos faciles, de poco 
movimiento, trozos en forma de escalas de velocidad moderada, 
pasajes con notas repetidas y evitando, en lo posible, los saltos. 

Noea. En los pasajes para instrumentos de arco conviene excluir los 
dibujos y irozos cromStlcoi largos y precipitados, que son dificiles de ejecutar. 
y suenan de una manera Indlstinta y confusa; se confiart esos pasajes a las 
maderas. 

Se recomienda en los violines, violas y vioioncelos. efi la 
2*,. 3*. y 4*- cuerdas, emplear, como extremo agudo de la libre 
ejecucion orquestal. aproximadamente la cuarta posicibn (una 
octava o novena de la cuerda al aire). 

La nobleza, la suavidad, el calor del timbre, la igualdad de 
sonido de un extremo a otro de la escala, cualidades comunes a 
todos los instrumentos de arco, constituyen una de las superiori- 
dades de ese grupo con relaci6n a todos los demis. 

Por otra parte, cada una de las cuerdas de un instrumento 
de arco, ofrece, en cierto grado, un caricter individual. La cuerda 
aguda mi del violin, se distingue por su esplendor; la de la viola 
la, tiene un sonido un poco nasal; la del violoncelo la. resalta por 
la daridad y por el timbre de la voz de pecho. 

Las cuerdas la y re del violin y re de la viola y violoncelo 
son algo mis suaves y mis dulces que las otras. Las cuerdas gra¬ 
ves, del violin sol, de la viola y del vvoloucelo sol y do, dan un 
timbre algo mas aspero. En general, el contrabajo ofrece una 
sonoridad bastante igual, un poco sorda para las cuerdas infe- 
riores. mi y la, y algo mas incisiva para las superiores, re y sol. 

Nota. Salvo que Se I rale de notas pedaiez, <s muy raro que lea contra- 
bajos tengan un rol independiente: marchan habitualmente a la octava de los 
vioioncelos o al unisono con ellos. o bien dupticando a los fagotes. 

No » oye, cast, el timbre aislado. ni tampoco tiene algta relieve el ca- 
ricter propio de cada una de sus cuerdas. 

Gsta preciosa facultad de prolongar y ligar sonidos y series 
de sonidos. y la vibracidn de las cuerdas digitadas, hacen del gru¬ 
po de los arcos el representante por excelencia del canto y de la 
expresibn entre todos los de la orquesta. tenieddo en cuenta tam- 
biin las cualidades mis arriba mencionadas: calor, suavidad y 
nobleza de timbre. 


Sin embargo, la parte de su extension situada fuera de los 
timites de la voz httnaoa, por ejemplo. las notas del violin mis 
alias que las mas agudas de la voz de soprano, o sea partiendo 
alrededor del 


las notas Inferiores del contrabajo, mis graves que las de la voz 
profunda, o sea bajando alrededor del 

u —: (su escritura). 

pierden su expresibn y calor de timbre. 

Los sonidos de las cuerdas al aire, mis clatos y un poctf 
menos pujantes que los de las cuerdas digitadas. son poco expre- 
sivos. Los ejecutantes prefieren, cuando se desea obtener un canto 
lleno de expresibn, las cuerdas digitadas. 

Comparando la extensibn de cada uno de los instrumentos de 
arco con los de la voz humana. se puede atribuir: al violin, la de 
soprano y contralto mis un registio sobreagudo; a la viola, a 
de contralto y tenor mis un registro sobreagudo; al violoncelo. la 
de tenor y bajo con un registro agudo: y al contrabajo. la del ba,o 
mis un registro subgrave. 

El empleo de los sonidos armbnicos. de la sordina y de a g - 
nas aplicaciones especiales y excepdortales del arco. producen 
modificaciones esendales de timbre y de caricter en la sonoridad 
de todos estos instrumentos. 

Los sonidos armbnicos, muy usados en nuestros dlas. dan 
pof resultado un cambio apreciable de timbre. Frios y transparen¬ 
ce* en el piano, fries y brillantes en el forte, no pernuten cast 
marcar la expresibn; son. en la orquestaebn. un elemento de ador- 
no no un elemento esencial. Su poc* pujanza sonora hace que 
deba empleirselos con prudencia; es necesario. sobre todo. no 

CUbr Se° S ios utiliza. generalmente, en notas largas. tremolando. o 
bien para obtener. en ciertos pasajes. algunos puntos resplandes- 
dentes: muy raramente se les confia pasajes de simplimdad extre¬ 
ma (melodias). 
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Una cierta analogia entre los armbnicos y el timbre de la 
flauta bate que se los considere, por asi decir, como una forma 
de transicion hacia el grupo de los instrumentos de viento. 

Otro cambio especial es el que proviene de la sordina. La 
sonoridad clara y cantante de los arcos se convierte en opaca en 
el piano, un poco silbante en el forte, y la pujanza es mucho menor. 

El punto de la cuerda donde se aplica el arco influye tambien 
sobre el caracter del timbre y la pujanza sonora. El ataque sobre 
el puente, (sul ponticello), usado sobre todo en el tremolando. 
produce un sonido metalico; mientras que el ataque sobre la tas- 
tiera (sul tasto, flautando) da un sonido apagado. 

Nota. Un cambio absolute de sonoridad se produce cuando se too con 
la tnadera del »rco (eoi legno). Este procedimlento produce un sonido que se 
asemeja al de xilofon o bien a! del pizzicato con sordina: este punto se tratarS 
en e) capitulo de los instrumentos de aonldos breves. 

Las cinco partes de arcos, con los numeros de ejecutantes 
mas arriba indicados, se equilibran aproximadamente unas con otras. 

Si hay un exceso de pujanza, ser£ en favor de los primeros 
violines; ante todo, a causa de su posicidn desde el punto de vista 
armbnico: como toda parte superior, ;se oye mas netamente; tam- 
bien los ejecutantes producen ordinariamente una sonoridad mejor 
que la de los segundos violines: en la mayoria de las orquestas se 
coloca un atril mbs para los primeros violines que para los segun¬ 
dos. con el fin de asegurar a la parte superior mas sonoridad ya 
que es a ella a quien -se confia. de ordinario, la funcibn melodica 
mas importante. Los segundos violines y violas, en calidad de 
partes intermedias de la armonia, se oyen menos. Los violoncelos 
y contrabajos, que ejecutan en la mayoria de los casos el bajo 
sobre dos octavas, es decir a la octava. se distinguen mejor. 

Para terminar esta breve resena de los arcos, conviene decir 
que la naturaleza de este grupo, elemento de melodia, comporta 
los cantos de car&cter mis diverso. las frases rapidas o cortadas 
en todas formas, los dibujos y pasajes diatbnicos o cromaticos. 
Capaz de sostener y prolongar, sin dlficultad. los sonidos, de ma- 
tizar con una variedad infinita, de tocar en triples y cuadruples 
cuerdas, de dividirse en partes mas o menos numerosas (divisi), 
el grupo de los arcos ofrece una gr an riqueza de recursos como 
elemento armbnico. 
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B. 1NTRUMENTOS DE VIENTO 
Madera s 

(ia MTumemiiwj) 

La composidbn del grupo de log arcos. salvo en lo que se 
reflere al mimero de ejecutantes, queda invariable con sus cinco 
elementos bAsicos, que corresponden a las exigencias de.la partitura 
de orquesta. 

La del grupo de maderas, al contrario, es muy distinta en 
cuanto al niimero de partes y a las sonoridades que pueden pro- 
ducir, cuya elecddn depende de la voluntad del orquestador. 

Se pueden reconocer tres tipos generalesi la composici6n pot 
pares, la composition pot ires y ia composicidn por cuatro, (viase 
el cuadro, pig. 15 ). 

Los numeros aribigos se utilizan para sefialar la cantidad de 
ejecutantes de cada familia de instrumentos (instrumentos princi- 
pales o bisicos e instrumentos derivados o svplementanos j. Los 
numeros romanos sefialan las partes ejecutables. Ectre parintesis 
figuran los instrumentos derivados que no exigen un aumento de 
la cantidad de instrumentistas; los mismos son ejecutados por los 
musicos que normalmente se hallan en la orquesta, quienes cambian 
su instrumento basico por el d erivado correspondiente. En general, 
los ejecutantes de las pTimeras partes de (lauta, oboe, darinete y 
fagot no realizan dicho carobio para conservar su embocadura y 
porque sus partes son de mucha responsabilidad. Las partes de 
flautin y Qauta contralto, corno inglis, darinete piccolo y darinete 
baio y contraiagot son ejecutadas por los interpreter que hacen 
normalmente las segundas o terceras partes, quienes los toman en 
lugar de sus instrumentos basicos; es ldgico que dichos musicos 
deben adquirir un dominio absoluto de los instrumentos derivados 
que les corresponde. 


Maderas por 2 

Maderas por 3 

Maderas fcor 4 

(II—>Flaulin). 

2 Flautas 1. II. 

(III—Flautin). 

3 Flaulas L It. III. 

(11—Flauta contralto). 

1 Flautin (IV). 

3 Flautas I. II. HI. 
(III-FIculo conlraito). 

2 Oboes L II. 

(II—Como ingl*s). 

2 Oboes 1. U. 

1 Corno inglds (III). 

3 Oboes I. n. III. 

1 Corno inglis (IV). 

2 Clarinetes I. II. 

(If—Clarinele betjo) 

(11—Clarinele piccolo). 

3 Clarinetes l 11. HI. 
(Ill—Clarinele bajo). 

(11—Clarinets piccolo). 
3 ClarineiM 1. It 111. 

1 Clarinets ba|o (IV). 

2 Fagotes I- II. 

2 Fagotes 1. U. 

1 Contraiagot (111). 

3 Fagotes 1. II. Ul. 

1 Contraiagot (IV). 


A veces. la composicidn por dos se modifies con el agregado 
permanente de una parte de flautin. El cqmpositor suele utillzar 
tambien. algunas veces, 2 flautinea <5 2 cornos ingleses, etc., sin 
aumentar por eso el niimero de ejecutantes requerido por la com- 
posiciiSn original (por 3 d por 4). 

Note 1. Algunos autorea emplean. en e] tranacurso de una obra grande 
(oratorio, Opera, ainfonia, etc), la composition corrlente por 2. e introducen. 
por perlodos de duradOn mis o menos largos, algunos Instmmentos derivados. 
o. romo se les llama tambitn. juplcmentarios, donde cada uno de ellos nece- 
sita de la presenda de un ejecutante mis. ejecutante que no es utiUzado en el 
resto de la obra. Esto se ve, por ejemplo. en Meyerbeer. 

Otros. por el contrario, como Glinka, se esfuenan en no aumentar el 
niimero de ejecutantes necesarios para el empleo de los instrumentos suple- 
mentarios (parte de como lngfcs en Ruaslin). Las obraa d* Wagner o/renn 
los tres tipos de composiddn (por 2, Tannhauser, por 3. TrlatAn; .por 4. la 
Tetralogia). 

Nota II. De mis obras, la unica en donde empleo la composicidn por 4. 
es Mlada. 

La pskouitiana. Sadko. El Zat Saltan. Kttczh g El gallo de ora emplean 
las maderas por 3. 

En todas la* demis. se eocucntra la composlddn por 2. con un niimero 
mis o menos grande de instrumentos suplementarios. Sdlo NocAe de Navided 
comprende, junto con 2 oboes y 2 fagotes, 3 flautas y 3 clarinetes, ofredendo 
as) un tlpo de composicidn intermedia. 

El grupo de los arcos ofrece un? cierta variedad de timbres, 
en Dtoporddn a los diversos instrumentos que compitende, y una 
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diversidad de registros que corresponde asimisreo a la diversidad 
de cutrdas. 

Pero se trata de una variedad y una diversidad sotiles, bas- 
tante poco sensible*. En las maderas, por el contrario, la diversidad 
respectiva del timbre de cada instrumento: flautas, oboes, clari- 
netes, fagotes, impresiona enseguida. asi como tambien la varie¬ 
dad de los registros que corresponde a cada uno de esos instru- 
mentos. 

Hablando en general, el grupo de las madeias oirece menos 
flexibilidad que el de los arcos, desde el punto de vista de la 
movilidad, de la aptitud para matizar y del poder pasar rapida- 
mente de un mads a otto-, no posee ese alto grado de pujanza 
expresiva y de vitalidad que reconocimos en el de los arcos. 

En cada una de las ntaderas. distingo la "regidn del toque 
expresivo", es decir aquella donde el instrumento demuestra su 
capacidad para abordar todos los matices posibles. graduates o 
subitos, de pujanza e intensidad sonoras (forte, piano, crescendo, 
diminuendo, sfoczando, motendo. etc.) de manera que permite al 
ejecutante tocar expresivaniente en el sentldo mtis exacto de la 
palabra. 

Fuera de su region expresiva. el instrumento posee los soni- 
dos mis ticos en color que en expresidn. Soy, puede ser. el primero 
que empleo el tdrmino "region del toque expresivo”. No se aplica 
ese Urmino a los instrumentos representantes del extremo agudo 
y grave de la escala general de la orquesta. es decir el flautin y 
contra fa got respectivamente, que pertenecen a la categoria de los 
instrumentos de color pero no expresivos. 

Los cuatro g^neros de instrumentos del grupo: flautas. oboes, 
clarinetes, y fagotes. pueden ser considerados, hablando en gene¬ 
ral, corao de igual fuerza. Otro tanto puede decirse de aquellos 
que tienen roles particulares: flautin y fiauta contralto, corno in- 
glfes, clarinete piccolo y clatinete bajo y contrafagot. Cada uno 
de esos instrumentos ofrece cuatro registros: grave, medio, agudo 
y sobreagudo. cada uno de los cuales se caracteriza por diferen- 
cias de timbre y de fuerza. 

Es dificil asignar limites precisos a cada registro; desde el 
punto de vista de la fuerza y del timbre, los registros contiguos se 
confunden casi y el paso de uno al otro es poco sensible. Pero 
cuando se salta un registro pasando. por ejemplo, del grave al 
agudo o viceversa, las diferencias se hacen mds notables. 
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Las cuatro familias de maderas pueden dividirse en dos cate- 

S ° n “) Instrumentos de timbre nasal y sonoridad dbscura: oboe 
y fagcrt( corno inglis y contrafagot); 

b) Instrumentos de timbre de pecho y sonoridad data: fiauta 
y clarinete (flautin. fiauta contralto, clarinete piccolo y clannete 

ba, °Esta caracteristica - un poco elemental y simpUficada - de 
sus timbres, es sensible sofere todo en los registros medio y agudo 
de los instrumentos. Los registros inferiores de los oboes y fago¬ 
tes sin perder su timbre nasal, ofrecen una sonoridad bastante 
consistent* y ruda: el sobreagudo se distingue P or ^ Umbre seco 
v dibit El timbre claro y de pecho de las flautas y clarinetes ad- 
quiere en el grave algo de nasal y obscuro; en el sobreagudo se 
hace algo incisivo. 

Nora. D<hair U calldad d« timbres de lo. dletinto. e«Jii- 

flcil v coco exacto. Em concepts debe aer adqulrido a travia de nuestros *en- 
Hdos V visual tAcHI y gustativo. Avmque aparentemente estt* sentldo. no guar- 
, visual, ucm y 9 „Ucldn exlste. y en form, 

dan rtlacidn alguna con tv aumuvo, para ™ 

cabal. El empleo d« tddos nucs.ros sentidos » hace ntc.sano para pater Iran, 
m mr una imprest musical. En genera., esta dcfin.clOn con 
rentes a los sentidos visual, tictll y auditivb. pareceria un tanto grosera no 
„ las deb. entender en su propto slqnlficado. Cuando yo empleo \oa «rmlno. 
dulce. cSIldo de color Sspero, tosco. mco. etc, lo hago del punto ** 
caricter del sonido artisticamente considerado y no me refiero a la p qU 
, ,_r_. sonidos de los instrumentos que carecen de 


-alidad artlsttca, tos coosvotro como no r ■ 

causa en cada caso. A excepddd de estos, aconsejo usar todos los demil »o- 

nidos y timbres como artisticamente hellos, destlnados a fines muy dlveraos. 

Los instrumentos donde el timbre es daro, de pecho - flauU* 
y clarinetes -. tienen mayor movilidad; asl, el pnmei: lugar t 
corresponde a la fiauta; pero por la riqueza y la flexibilidad de 
matices. por la capacidad de expresi6n. ese lugar le corresponde al 
clarinete; la sonoridad puede llegar a ser en extremo tenue. hasta 
perderse por complete. 

Los instrumentos de timbre nasal - oboes y fagotes ~. vis a 
la particulars que ofrecen de emitir el sonido por una lengueta 
doble. tienen relativaftiente algo menos de movilidad y de fie * 
bilidad de matices. Destinados. como las flautas y clarinetes. 
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ejecutar toda clase de escalas y pasajes rapidos, esos instrumentos 
son. por lo tanto, mclodicos por excelencia, en el sentido mas exacto 
de la palabra; es decir, de una manera, ante todo. cantante, apa- 
cible: los pasajes de caracter muy movido se les confla cuando 
duplican a las flautas. clarinetes o bien a los arcos, mientras que 
frecuentemente las frases o pasajes rapidos son confiados a las 
flautas o a los clarinetes solos. 

Las cuatro familias de instrumentos se muestran igualmente 
propias al legato y al staccato, y a alternar de diversas maneras 
uno con otro; pero el staccato de los oboes y fagotes. muy pene- 
trante y preciso. se recomienda muy particularmente; mientras que 
las flautas y clarinetes son excelentes para el legato, bien igual y 
sostenido. 

Lo dicho anteriormente no implica, en realidad, una ley rigu- 
rosa: el orquestador puede emplear las mendonadas formas de 
expresidn en (orma inveesa, es decir. staccato para flautas y clari¬ 
netes y legato para oboes y fagotes. 

Comparando las particularidades tecnicas de las maderas, con- 
viene subrayar las diferencias esendales que siguen: 

a) La repetition rapida de una misraa nota por golpes de 
lengua simples, pertenece a todas las maderas; se repite mas fre¬ 
cuentemente la misma nota por medio del doble golpe de lengua 
(tu-cu-tu-cu). propio para las flautas. instrumentos sin lengueta. 

b) El clarinete, por su construction particular, es menos apro- 
piado para los saltos rapidos de. octava que se ejecutan bien en 
las Hautas, oboes y fagotes. 

c) Los acordes arpegiados y las frases ondulantes legato sue- 
nan bien en las flautas y clarinetes. pero no en oboes y fagotes. 

En vista de la necesidad de respirar, las maderas no pueden 
ejecutar notas tenidas muy largas; debe evitarse el hacerlas tocar 
mucho tiempo sin darles reposo por medio de silencios. aunque 
scan de corta duration, lo que no acontece en los instrumentos 
de arco. 

En el deseo de esforzarme en caracterizar el timbre del ins¬ 
trument tipo de cada una de las cuatro familias de las maderas, 
desde el punto de vista psicoldgico. formulo las indicaciones gene- 
rales siguiente8. que se aplican bastante aproximadarnente a los 
registros medio y agudo: 

a) Flauta. — Timbre frio, que convtene. sobre todo en el 
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modo mayor, a las melodias de carbctei gtatioso y ligero; en el 
modo menor, a los malices de tristeza superficial o exterior. 

b) Oboe.-Timbre alegre en el modo mayor, doloroso en 
el menor. 

c) Clarinete. — Timbre flexible y expresivo, conviene en el 
modo mayor a las melodias de caricter alegre y meditative o bien 
de resplandor de alegria: en el modo menor, a los de caricter medi- 
tativo y triste. o bien dramatico y apasionado. 

d) Fagot. — Timbre senil y no serio en el modo mayor, su- 
frido y triste en el menor. 

En los registros extremos. grave y sobreagudo, el timbre de 
esos instrumentos los he representado por las comparaciones si- 
guientes: 

Instrumentos Registro grave Re gist ro sobreagudo 

a) Flauta. Apagado, frio. Esplendoroso. 

b) Oboe. Salvaje. Sec°- 

e) Clarinete. Sonoro. amenazador. Indsivo. 

i) Fagot. Siniestto. Forzado. 

Note. Por supoesto ningun estado de 4nlmo. trljte o alegre, superficial 
o profundo. juguetto o soflador. burl*. o enfermlso. puede m avocado por 
timbres aislados; depended m4s bien, en general, del giro melddico. de la 
armonia. del ritmo, del movimiento. de los malices dinSmicos. es decir del 



melodia coincide con el cartcter del timbre del instrument que la ejecuta. es 
cuando se obtiene la impresidn musical mejor lograda. No obstante, hay cases 
en que .1 sentimlento artlstlco exige el empleo de timbres cuyo caricter contrast? 
con el de la melodio (en vista de efectos cdmicos. irdnicos, de lo fantiauco y 
extravagante. etc.). 


He aqui algunas observaciones sobre el caricter, el timbre y 
las funciones de los instrumentos derivados: 


Las funciones del flautin y del clarinete ' piccolo" son. sobre 
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todo, las de continuar hacia el agudo la extension de los instru- 
mentos normales, flauta y clarinete. Pot lo tanto, los caracteres 
particulares de los registros altos de estos mismos instrumentos, 
se vuelvcn a encontrar, pero mSs acentuados aun- Es asi que el 
timbre silbartte del registro sobreagudo del flautin ofrece una 
fuerza y una vivacidad marcadas pero no se presta nada a los 
matices mas atemperados. El registro sobreagudo del ciarinete 
'piccolo" cs mas penetrante que el del clarinete ordinario. Los 
registros grave y medio del uno y del otro corresponden de una 
manera borrosa a los mismos registros de la Flauta y del clarinete 
ordinarios. y ofrecen, por lo tanto poca utilidad al orquestador. 

El contrafagot prolonga hacia el grave la escala del fagot. 
Las caracteristicas del registro grave del fagot se encuentran mas 
marcadas todavia en el registro correspondiente del contrafagot: 
pero los registros medio y agudo no tienen el valor de los del fagot. 
El grave del contrafagot se sefiala por la densidad de su timbre 
impresionante, muy pujante en el piano. 

Nota. En los tiempos actuates en que se han extendido conslderablemente 
los limiter dc lo escala orquestal. a] comienzo hacia el agudo ihasta cl do de la 
5* octaval. y luego hacia el grave (hasta cl do de la contra-octava inclusive), 
cl flautin se ha vuelto un eletncnto Indispensable del grupo de las maderas: y. 
en cl sentido opuesto. ha adgulrido una importancia fundamental el contrafagot. 
En cuanto al clarinete piccolo s6k> sc lo emplea como elemento de color en 
casos mas raros. 

El corno ingles o oboe contralto es parecido, por el caracter 
del sonido, al oboe normal: pero el timbre indolente y sonador 
ofrece una gran dulzura. En cuanto al registro grave, es bastante 
incisivo. 

El clarinete bajo, bicn que se parece mucho al clarinete ordi¬ 
nario, es mas sombrio y triste de timbre en su registro grave y no 
ofrece en cl agudo el mismo timbre argentino: no conviene usarlo, 
por lo tanto para expiesar estados de alegria. 

La flauta contralto es un instrumento hoy raramente usado, 
cuyo caracter. de manera general, es el de la flauta ordinaria pero 
de timbre mis frio, asi como cristalino en los registros medio y 
agudo. 

Estos tres instrumentos especiales. ademas de servir para pro- 
longar hacia el grave la escala de las maderas a las que corres¬ 
ponden. tienen funciones propias desde el punto de vista del color 
y frecuenteinente se usan en solo, a descubierto. 
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Nota. De los sel* instrumentos derivados que hemos conslderado mis 
erriba, los que prtmero se utlUzaron en la orquesta fueroci el flautin y el 
contrafagot'. este Ultimo, sin embargo, ftid descutdado durante el periodo post- 
beettioventano. y sdk. reaps redd a fines del siglo XIX. El corno ingles y el 
clarinete bajo, apareddos en la primera mltad del mendenado siglo, en las 
obras Berlioz. Meyerbeer y otros. se mantuvieron durante mucho tlempo como 
instrumentos agregados, traosformSndose. mis adelante, en Instrumentos per- 
manentes de la orquesta de 6pera prtmero. y de la sinfdnica luego. Hubo 
pocos intentos de introdudr en las orquestas el clarinete piccolo (Berlioz 
y otros): este Instrumento, lo mismo que la flauta oontralto, ha s<do utllizado 
en ml dpera-ballet Mlada (1892) y tambUn en mis redentes produedonas Noche 
de Navtdad y Sadko; la flauta contralto es empleada en ta ley ends de Ktteth 
y eo la nueva versida de La pikovltiana. 

En estos ultimos tiempos se ha comettzado a aplicar a las ma- 
deras las sordinas. que consisten en un tapdn de cctrcho metido 
en el pabellon, o bien en un trozo de ginero arrollado en forma 
de bola. Las sordinas, sofocando el sonido de los oboes, corno 
ingles, y fagot, permiten a estos instrumentos abordar el limite 
extremo del piano, que no podrian hater en otra forma. El agre- 
gado de sordinas a los clarinetes seria inutil, ya que estos instru- 
mentos pueden hacer por si solos el pianissimo. No se ha eticon- 
trado todavia la forma de aplicar la sordina a. las flautas. lo que 
seria bien deseable, sobre todo para el flautin. La sordina hace 
imposible la produccion de la nota mas baja, respectivamente del 
fagot y del oboe o corno inglis. o sea en e) primer caso 



Las sordinas no tienen ninguna influencia sobre los registros 
sobreagudos de los instrumentos. 
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Cobrcs 

La composition del grupo de los cobres, lo mismo que la del 
grupo de maderas, no ofrece una homogeneidad absoluta y puede 
variar aegun las exigences de la partitura. Pueden reconocerse 
tres fonnas tipo, que corresponden a las tres composiciones (por 
2, por 3, y pot 4) de las maderas. He aqui una tabla que Jas 
repreaenta: 


Correspondiente a los 
maderas por £ 

Correspondiente a las 
maderas por 3 

Correspondiente a las 
maderas por 4 

2 Trompetas 1, It 

3 Trompetas I, 11, lit 
(Ill—Trompeta con¬ 
tralto), 

2 Coroetas l U. 

2 Trompetas I, II. 

(il—Trompeta plccola) 

3 Trompetas I, n, IJ1. 
(Ill—Trompeta contral¬ 
to o Trompeta baja). 

4 Comoa 1, U. lit IV. 

4 Comos I, 11, III, IV. 

6 Ci 8 Cornos 1. U, UI, 
IV. v, VI. vn. vni. 

3 Trombones. 

3 Trombones I. II, UI. 

3 Trombones I. II, HI. 

1 Tuba. 

1 Tuba(l), 

1 Tuba. 


(l) Eo esta) Ultimo) tiempos se on plea a v*ces doa tuba*, como Io Kiio 
Glazunov eo su Fantasia fiMandesa (Nota del Redac.). 

Las indicaciones son las mismas que se han hecho para el 
cuadro de las maderas. 

En los tres casos. evidentemente. la composiciOn puede variar 
aegtin los deseos del orquestador. En la musica de teatro o de 
conderto muchas pSginas se hallan escritas si n tuba, sin trombo¬ 
nes y tin trompetas; o Sien algun instrumento aparece solo por un 
tiexapo en calidad de suplementario. 

Me he esforzado en dar en este cuadro las composiciones mas 
tipicas y usadas de nuestros dias. 

Nota I. Apart« de los instrumento) indlcados en ei cuadro. Ricardo Wapoer 
etnplea en la Ttttalogia algunos otros, a saber: un cuarteto de tubas tenores y 
pequeflas tubas ba|as. y un trombdn contrabajo. Esos agregados. por una parte 
indden muy pesadamente sobre los demAs grupo). y, por la otra, dan a los 
cobres una neutralidad aeneral de .timbres. Por eso. sin dnda In* rnmnniitnr.. 


mAs modemo) no aceptan esta manera de hacer: y, Wagner mismo se abstuvo 
de ello en Parsifal. 

En la tpoca actual, algunos composltores (Straus*. ScriAbin) escriben 
hasta S partes de trompetas. 

Nota II. A partir de la mitad del slglo XIX los instruments de cobre 
naturales, desaparecen de la orquesta cediendo su sitio a los cromsr/cos. Pero 
en mi obra Noche de mayo, la segunda de mts Operas, be empleado los 
comos y las trdmpetas naturales cambtando los tonos y utllizando. ademSs 
de las buenas nota) tapadas. lo) aomdos naturales. Esto lo he hecho a 
tltulo de ejerdeio prActico. 

Ofreciendo mucha menor movilidad que las maderas, el grupo 
de los cobres sobresale a los otros grupos orquestales por la pu- 
janza de sus sonoridades. To'mando como consideracidn la pujanza 
sonora de cada uno de los representantes normales de este grupo, 
se puede tener por equivalentes. en la practica. a las trompetas, 
los trombones y la tuba contrabajo. 

Las cornetas a pistones no tienen tarita fuerza; la sonoridad 
de los cornos en el forte, es la mitad maa dtbil: pero en el piano 
vuelve a set casi equivalente a la de los otros cobres tocando Jo 
mismo. Para obtener esta equivalencia. es necesnrio dar a los cor¬ 
nos los matices dinAmlcos superior es en un grado al de los otros 
cobres; por ejemplo: las trompetas o trombones tocando pp. los 
cornoa deberan tocar p. Al contrario. para realizar el equilibrio en 
el forte entre los cornos y las trompetas o trombones* deberan usar- 
se 2 cornos por 1 trompeta o trombon. 

Cada uno de los cobres ofrece bastante igualdad y unidad 
de timbre en su extension, por lo que seria supOrfluo considerar la 
division en registrevs. Habiando en general, para todo el grupo, el 
timbre resulta mas esplendoroso y la sonoridad mis fuerte cuando 
se va hacia el agudo, mientras que yendo hacia el grave, el timbre 
se ensombrece y la sonoridad decrece algo. 

La sonoridad es dulce en el pianissimo, mientras que en el 
fortissimo es un poco Aspeta y crepitante. Poseen una destacada 
facultad: la de auinentar el volumen del sonido durante el paso 
del pianissimo a I fortissimo y disminuirlo a la inversa. el s/s». 
p; es admirable. 

Se puede agregar acerca de los diversos representantes del 
grupo, las siguientes indicaciones sobre su caracter y timbre: 

a) 1* Trompetas (en sib y en la). Sonoridad clara y un 
noco Ineisiva: Drovocadora en el forte: en el oiano 
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angustiosos, como si diesen la impresidn de fatalidad. 

2' Trompeta contralta (en fa). Instrumento invcntado 
por mi y empleado por vez primera en la partitura de 
mi opera-ballet Mlada. Tiene por funcidn el permitir 
producir los sonidos graves (del sonido 2 al sonido 3 
de la escala de la trompeta natural) relativamente 
mas Uenos, claros y bellos. Un grupo de 3 trompetas, 
formado con 2 ordinarias y la trompeta contralto, 
ofrece una sonoridad mas homogenea que si estuvjera 
formado por tres trompetas ordinarias. Convencido de 
la belleza y utilidad de la trompeta contralto, he con- 
tinuado empleandola en muchas de mis 6peras ulte- 
riores, conjuntamente con las maderas por 3. 

Note. A fin de evitar las diflcul cades de consegulr la trompeta contralto 
en los teatros privados. de Opera, o en ejecuclones eventuales de conciertos 
stnfOnlcos. he evitado servirme de las cuatro notas mSs graves de la escala 
de este instrumento. con sus grados cromStlcos veclnos; de ahi que la ejecu- 
cidn de la parte de trompeta contralto puede ser abordada por la trompeta 
ordinaria en si b o en la. 

3* Trompeta "piccola" (en mib y re) por mi inventada 
y empleada por vez primera en Mlada obtiene sin 
dificultad los sonidos sobreagudos del timbre de la 
trompeta. Por la tonalidad y la escala es parecida al 
cornetin de las bandas militares. 

No(a. La trompeta piccola (en si b y la), que suena a la octava superior 
de la trompeta comtln, no ha side introducida aun en las obras de la literature 
artistico-muslcales. 

b) Corneta a pistones (en sib y !a). El timbre se apro- 
xima al de la trompeta. pero es un poco m4s d£bil 
y dulce. Es un bello instrumento. relativamente poco 
empleado en nuestros dias tanto en las orquestas de 
teatro como de concierto. Los ejecutantes habiles sa- 
ben imitar en la trompeta, el timbre de la corneta. y 
reciprocamente, dar a la corneta el cardcter de la 
trompeta. 

c) Corno (en fa). Bastante sombrlo en la region inferior, 
luminoso, redondo y lleno en la superior, el timbre 
de este instrumento es todo poesia, belleza y dulzura. 


Las notas medias se parecen, por el timbre, a las del 
fagot, con las caales se confunden casi. El instru¬ 
mento puede, pues, servir de transition o de lazo en- 
tre las maderas y los cobres. De manera general, es, 
a pesar del mecanismo de pistones, bastante poco 
movible y parece emitir los sonidos con cierta lentitud. 

d) Trombon. Timbre sombrio y amenazante en las notas 
m&s bajas, esplendoroso y triunfal en el agudo. El 
piano es pleno, no sin pesadez: el forte, sonoro y 
pujante. Los trombones a pistones son mas movibles 
que los de vara, pero estos ultimos se prefieren por 
la igualdad y la nobleza del sonido. No se utilizan 
para ejecutar pasajes movidos. 

e) Tuba bajo o contrabajo. Timbre espeso y rudo, me- 
nos caracteristico que e) de los trombones; pero el 
instrumento es precioso por la fuerza y la belleza de 
sus notas graves. Lo mismo que el contrabajo y el 
contrafagot, es util, sobre todo, pot duplicar a la 
8". inferior el bajo del grupo al cual pertenece. Gracias 
a sus pistones. es poseedor de una niovilldad sufi- 
ciente. 

El grupo de los cobres, homog£neo por la sonoridad respecteva 
de sus diversos elementos, no lo es en el miamo grado que el de 
las maderas en cuanto a su toque expresivo. Por lo tanto se puede. 
en cierta medida, reconocer una regidn de toque expresivo en la 
parte media de las escalas. Como el flautin y el contrafagot, la 
pequefta trompeta y la tuba contrabajo no poseen la facultad de 
tocar con expresion. La repeticidn rapida de una nota por golpes 
de lengua simples, es posible en todos los cobres: pero, por doble 
golpe de lengua solamente puede hacerse en los instrumentos de 
pequena embocadura (trompetas o cornetas) en los cuales las 
repeticiones pueden atacar sin dificultad la rapidez del tremolo. 

Las indicaciones sobre respiraciones que hemos hecho al tra- 
tar las maderas. se aplican a los cobres. 

Los cambios en el caracter del timbre de los cobres resultan 
del empleo de los sonidos tapados y de la sordina; los pnmeros se 
practican solamente en las trompetas. cornetas y cornos. porque 
la forma de los trombones y tubas no permiten tapar con la mano 
el pabelldn. 
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Las sordinas sc aplican a todos los tipos, (ndistintamente. No 
obstante, es raro que en las orquestas Jas tubas bajas posean sor- 
dinas. EJ timbre de las notas tapadas es parecido al de las notas 
con sordina. 

En la trompeta, las sonidos obtenidos con sordina son m£s 
agradables que los tapados; para el corno, se emplea cualquiera 
de los dos procedimientos: los sonidos tapados, para las notas 
aisladas o de frases cortas; y, la sordina, para los pasajes m&s 
largos. 

No pretendo describir con palabras las diferencias entre los 
sonidos tapados y los obtenidos con sordina, dejando al lector el 
c uidado de adquirir un conocimiento elective, y de formarse. en 
base a sus observaciones propias, una opinion sobre la importan¬ 
ce de estas diferencias. 

Dir6 simplemente que el timbre de los soni-Jcs tapados o con 
sordina toma en el forte, un caracter salvaje y crepitante, y en el 
piano es tierno y apagado; siendo la sonoridad debil, el timbre 
pierde su resplandor argentino y se aproxima al timbre del oboe 
o <fel corno inglOs. 

Los sonidos tapados se indican con el signo + colocado en- 
cima de ia nota, signo que se hace seguir a mtnudo de este otro O 
indicando el momento en que se vuelve a los sonidos abiertos. 

El uso y abandono de la sordina se indican, respectivamente. 
por los tOrminos con sordina y senza sordina. Los sonidos de los 
cobres con sordina. producen una impresidn de alejamiento. 
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C. INSTRUMENTOS DE SONIDOS BREVES 

CUERDAS PELL1ZCADAS 

Cuando el cuarteto de orquesta, compuesto en la forma habi¬ 
tual (Viol, f y II. Via, Vcello, Contrabj.) toca, no con arco sino 
atacando las cuerdas por medio de los dedos, no puedo dejar de 
considerarlo sino como un grupo nuevo, independientc. ofreciendo 
su timbre propio y exclusivo. y. formando con el arpa — donde 
el sonido se produce en forma aniloga —. lo que denominarA el 
grupo de cuerdas pellizcadas. 

Note. A este grupo pertenecen tambltn la guitarra. citara. balalaika, 
lot Instrumentos a plectra como la domra" (instrumento ruso). el mandolin, 
etc., instrumentos que pueden aparecer accidentabneote en la orquesta. pero 
que no entran en el cuadro del present? tibro. 

Pizzicato 

Aunque rico en todos los matices dinamicos. del // al pp. el 
pizzicato se presta poco a la expresidn: es, por excelencia, un 
elemento de color. 

Sonoro y un poco arrastrado sobre las cuerdas al aire, results 
sensiblemente mas breve y sordo en las cuerdas digitadas: en las 
posiciones elevadas ofrece alguna sequedad. 

El cuadro D muestra la escala enters de pizzicati usados en 
cada uno de los instrumentos del cuarteto. 

El pizzicato se emplea en la orquesta de dos maneras distin- 
tas: a) en notas simples; b) en dobles, triples o cuSdruples cuerdas. 

Los dedos de la mano derecha. encargados de dar el pizzicato. 
no tienen la presteza del arco; los pasajes pizzicato no pueden. 
pues, ser tan ripidos como los que se ejecutan con el arco. Ademas, 
la velocidad posible del pizzicato depen de del espesor de las cuer¬ 
das; en los contrabajos. np podra hacerse el pizzicato sino en las 
notas donde la sucesidn sea mucho mas lenta que lo que debiera 
ser en los violines. 

Para Jos pizzicati en varias cilerdas se elegira, de preferencia. 
una disposition que permita el empleo de las cuerdas al aire, donde 
la sonoridad es m&s esplendorosa. Las cuadruples cuerdas pcrmi- 
ten el ataque mis franco y vigoroso, puesto que no existe el temor 


de tropezat con otras cuerdas. El pizzicato de sonidos armdnicos 
naturales. tiene mucho encanto pero es muy debil (en los violon- 
celos es particularmente excelente). 


Arpa 

En la orquesta, el arpa es un instrumento casi exdusivamente 
armbnico o de acornpanamiento. La mayoria de las partituras no 
contienen m4s que una sola parte de arpa. Pero en los ultimos 
tiempos se han visto usar, cada vez m4s. dos partes y a veces 
tres de este instrumento, Jas cuales, a veces, se refunden en una 
sola. 

Nota. Un* orquesta completa y grande contlene 3. y a veces 4 arpas. 
En las partituras de. mis operas Sadko. La ley ends de Kitezh y El gatlo de 
oro utilizo 2 partes de arpa. y en la 6pera-ballet Mlada. 3. 

El arpa tiene por rol. sobre todo, ejecutar los acordes y los 
dibujos figurados que resultan de los mismos. Como no puede 
dar sino cuatro notas con cada mano, es necesario que la posicidn 
de los acordes sea cerrada y que no haya mucha distancia de una 
mano a lo otra. Esos acordes se ejecutan stempre arpegiados; si 
el autor Jos desea en otra forma, debera senalarlo con la palabra 
non arpeggiato , En las octavas inferiores y media*, la sonoridad 
se prolongs un poco, apagandose gradualmente. Cuando cambia 
la armonia. el ejecutante para la vibraciPn de las cuerdas aplicando 
las manos sobre ellas. Pero si los camhics son rPpidos, ese proce- 
dimiento es impracticable y la resonancia de los acordes sucesivos 
pueden producir una cacofonia desagradable. 

Por eso la ejecucion clara y precisa de dibujos melddicos mas 
o tnenos rSpidos no conviene sino en la regiPn superior, donde la3 
cuerdas suenan de una manera mas breve y seca. En general, no 
se emplea casi. la extension total del instrumento: 
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sino las notes de las octavas grande, pequena, primera y segunda; 
las del extremo grave y agudo se utilizan en casos especiales, o 
bien para duplicar a la octeva. 

El arpa es un instrumento esencialmente diatdnico, porque 
todo roovimiento crom&tico depende de un juego de pedales. Por 
eso, ese Instrumento se presta poco a las modulaciones r&pidas; 
6sto no debe dejar de ser tenido en cuenta por el orquestador. Sin 
embargo, esta dificultad se sortea empleando 2 arpas, que entre 
ellas harin la frase respectiva. 

Note. Recuerdo al lector que el arpa no da dobles aoatenldos ni dobles 
bemoles. Por ello. algunas modulaclooes que parecen muy veclnas. no pueden 
efectuarse sino por medio de la enaraoola. Asi el pasaje de los tonoa de 
do bemol, sol bemol. o re bemol mayorts a los tonoa o a los acordes de sus 
subdojcinantes mtnons respectivaj, es impracticable a causa de eaos dobles 
bemoles. 

Se hace entonces necesarlo partir de los tonos ecarmdnlcamente Iguales, 
de si, la sostenido, a do sostenido mayo res. Redprocamente. no se puede, a 
causa de las dobles sostenldos, tratar de pasar de la sostenido. re sostenido, 
sol sostenido menores, a los acordes o tonos de sus dominantes ms yores respec- 
tivamente, deblendoae, entonces. parttr de si btmol. mi bemol, la bemol menores. 

Un procedimiento tecnico absolutamente propio del arpa, es 
el. glissando. Suponiendo que el lector conozca los detalles de 
como se modifies la afinaddn del arpa. por intermedio de sus 
dobles pedales, en distintos acordes de septima, como tambien en 
todas las escalas mayores y menores diatdnicas, a este respecto 
he de decir que las escalas glissadas producen. por la continuidad 
de la duracidn de la vibracidn de las cuerdas, una confusion caco- 
fdnica de los sonidos; por ese motivo, se las debe emplear como 
un efecto puramente musical, en las octavas superiores siempre 
piano, de manera que el sonido de las cuerdas no se prolongue, 
quedando lo suficientemente necesario. 

Las escalas glissadas en el forte, cuando las cuerdas graves o 
medias entran en juego, no son posible mas que a tftulo de efecto 
decorativo. 

El glissando en acordes de 7*. 6 de 9*. obtenidos enarmdnica- 
mente, mas usado: y, como no implica las mismas reservas o 
precauciones. permite todos los matices dindmicos. 


De todos los sonidos armdnicos, se emplean en el arpa s6lo 
los octaviantes (1), que presentan dificultad para ejecutarlos rapi- 
damente. 

Los acordes de sonidos arm6nicos no pueden ser mas que 
de 3 notas en posicion estrecha, dando 2 notas con la mano iz- 
quierda y 1 con la derecha. 

El timbre tierno y portico del arpa es favorable a todos los 
matices dinamicos, pero nunca es pujante; el orquestador deberi 
pues, usarlo con precaucldn. Para poder sonar con un cierto grado 
de fuerza en un conjunto orquestal, serlan necesarias 3 6 4 arpas 
tocando al unisono. 

El glissando suena bastante fuerte, en proporcidn con la rapi- 
dez con que se ejecuta. Los sonidos arm6nicos, dukes y escanta- 
dores. tienen una sonoridad muy d£bil y se los utiliza en el piano. 
Generalmente, los sonidos del arpa. como los del pizzicato del 
cuarteto, son propios no de la expresidn sino del color. 

Instrumentos de Percusidn de Sonido 
determinado 

Instrumentos de teciado 

Timbales 

De todo el grupo de instrumentos de percuskn es el timbal, 
elemento indispensable de toda orquesta de concierto o de teatro, 
el que ocupa el primer lugar. 

Un par de timbales (timpani) dando la t6nica y la dominance 
del tono principal de la obra, fu6 de uso obligado en las orquestas 
haste los tiempos de Beethoven inclusive: despuls de la mitad del 
siglo XIX*. tanto en la Europa occidental como en los rusos, se 
afirmO la necesidad, cada vez mis frecuente, de 3 y haste 4 soni¬ 
dos de timbales en el transcurso de una misma obra. y, aun, de 
una misma seccidn. 

(4) Son buenos. sobre todo. en las octavas: grande, pequefia, primera 
y segunda (notas escrltas), (N. del Redac.) 
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Si en nuestros dias se encuentran muy raramente los timbales 
mec&nicos permitiendo el cambio instantSneo de notas. costosos, 
se hallan en cambio en la mayor parte de las buenas orquestas 
tres timbales a tornilios. El orquestador puede as! asegurarse que 
un ejecutame habil que dispone de 3 timbales, encuentra siempre, 
durante las pausas de alguna duractn, la posibilidad de cambiar 
el acorde de, al menos. uno de los tres. 

La extension de los cambios posibles para los 2 timbales del 
periodo beethoveniano. se calculaba en la siguiente forma: 

^ croio*' ic, * a *'* crominomcnia 


Hoy es dificil attibuir a la escala del timbal un limite preciso 
en el agudo, ya que este limite depende enteramente de las dimen- 
siones y de la calidad del timbal pequeno, del cual existen di versos 
tamanos Recomicndo al orquestador adoptar por limites: 



Ncfa. Para ml 6pera-baHet Mlodn se babla encargado tin pequefto 
timbal que daba el fefc de la prlmera octava. 

Los timbales pueden dar todos los matices dinaxnicOs. desde 
el fortissimo extremo atronador, hasta el pianissimo apenas percep¬ 
tible. Tremolando. se prestan a las formulas mis graduales de 
crescendo, diminuendo, sfp, y morendo. 

Para apagar el sonido de los timbales se eraplea. de ordinario, 
ua pedazo de ginero colocado sobre la piel, indicandose en la 
partitura con el terinino timpani coperti. 

Piano y Celesta 

El empleo del timbre del piano en la orqu esta I hi era de los 
Conciertos" para piano y orquesta) se observa casi excluslva 
mente en la eseuela rusa. El objeto es doble: el Umbre de! piano, 


puro o asociado al del arpa, es utilizado para reproducer el de un 
instrument popular, el gusli, segun el ejemplo de Glinka. O bien. 
es utilizado a la manera de un carillon de campanulas o de cam- 
panas. de sonido muy duke. 

Cuando el piano debe participar en las f unci ones de la or- 
questa en lugar de ser un instrument solista, es preferible el piano 
vertical al de cola. Hoy. y sobre todo para el segundo orden de 
funciones orquestales el piano comienza a ceder su lugar a la 
celesta, o piano Mustel, que Chaikovsky empleo primeco. E 1 tim¬ 
bre de las Uminas metalicas que en la celesta reemplazan a las 
cuerdas, es escantador: el instrument tiene una sonoridad pare- 
cida a la de las campanulas, de voces muy dulces. Se fa encuentra 
en las grandes orquestas; en aquellas otras que no la poseen. se 
la reemplaza por el piano vertical, pero no por los campanelli. 


Campanulas (Campanelli), Campana, Xilof6n 

Los juegos de campanulas o de barras metdlicas (campanelli. 
glockenspiel) pueden ser simples o de teclado. Falto. sin duda 
de los perfeccionamientos necesarios. ese segundo tipo es. general- 
mente, de sonoridad menos buena que el primero. Se emplean esos 
juegos casi como la celesta, pero el timbre es mhs brillante, sonoro 
e indsivo. 

Los juegos de campanas, hechos en forma de bonete met&lico 
o de tubos suspendidos (1) y a veces campanas de iglesia no muy 
grandes, pertenecen mas a los materlales de los teatros de dpera, 
que al de las orquestas. 

El juego de pequenas planchas de madera que se hacen reso¬ 
nar en el vacio por dos pequenos martillos. se llama xilofon. El 
timbre es como el de un golpe seco: la sonoridad es bastante inci- 
siva y pujante. 

(I) En lot Ultimo* tlempos han aparccjdo campana* en forma de la¬ 
mina* auapeodida.i. que produces sooidos bastante puros (cdsa may ran). 
y que por Mr portables, han stdo adsptadas rn las orquestas slnfbnlcas. 

(N. del Redac.) 
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Para complctar la enumeradAn de esta categoria de sonori- 
dades y timbres, debe recordarse la posibilidad de tocar, sobre Ios 
instrumentos del cuarteto, con la madera del arco (col legno). La 
sonoridad seca del col legno recuerda en parte a la de un xilofAir 
dAbil, en parte a un pizzicato suave, al cual se juntaria. produ- 
ciendo un ruido semejante al batido de palmas. Suena tanto mejor 
cuanto' mis grande es el ntimero de ejecutantes. ,Se agrega un 
cuadro con las respective* extensiones de celesta, campanelli y 
xilofAn. 

Instrumentos de Percusidn de Sonido 
indeterminado 

Los instrumentos de este grupo, tales como; 

1) Triangulc.. 

2) Castanuelas. 

3) Sonajero (sonagli). 

4) Tambor vasco (Tamburino; pandereta). 

5) "Vergettes”. 

6) Tambor militar (Tamburo) (Cassa). 

7) Cimbalos-Plattllos (piatti). 

8) Bombo (Gran cassa). 

9) Tam Tam. 

no se prestan para la melodia ni para la armonia y no pueden 
jugar mis que un rol ritmico; deben ser considerados como pura- 
mente omamentales. 

No tienen signifjraciAn musical intrinseca. por lo que los men- 
ciono solamente al pasar. SenalarA, simplemente, que. del ntimero. 
los tres primeros pueden ser considerados como agudos. los cuatro 
siguientes como medios y los dos tiltimos como graves: eso a fin 
de apreciar la manera como pueden asodarse a los instrumentos 
de sonidos determinados tocando en las regiones correspondientes 
de la escala orquestal. 


CUADRO D 



CUADRO E. 
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COMPARACION DE LA PUJANZA SONORA DE LOS 
GRUPOS DE LA ORQUESTA. Y COMBINACION 
DE LOS TIMBRES 

Comparand/} la pujania respectiva de sonoridad que poseen 
los difetentes grupos de instrumentos que pueden prolongar el 
sonido, se llega a los siguientes resultados aproximados. 

Entre los representantes del grupo mis sonoro «— el de los 
cobres —, la sonoridad es mis fuerte en las trompetas, los trom¬ 
bones y la tuba. En el forte, los cornos son la mitad mas dAbiies: 

1 trompeta = 1 trombbn “ 1 tuba = 2 cornos. 

Las maderas. en el forte son dos veces mis debiles que el 
como: 

I oorno = 2 clariaetes = 2 flautas = 2 oboes = 2 fa gates. 

Pero en el piano todos los instrumentos de viento. maderas o 
cobres. se equilibran mis o menos. 

Comparar la pujauza de los instrumentos de viento a la de los 
instrumentos de arco es muy dificil, puesto que todo depende del 
numero de los ejecutantes para cada uno de los ultimos. Pero. 
basAndosc en un cuarteto de composiclbn media, puede decirse 
que en el piano el con pinto de una parte de los arcos (o sea: los 
violines 1. o los violines II. o las violas, etc.), debc contarse como 
equivalente a 1 madera: 

Violines I = 1 ilauta, etc. 

En el forte ese mismo con/unto equivaldra a 2 maderas. o sea; 
2 flautas 6 1 darinete y 1 oboe: 

Violines 1 = 2 flautas = I oboe + 1 darinete. 

Todavta es mAs dificil establecer una comparacibn con los 
instrumentos de sonido breve, porque en tstos como en aquellos. 
es muy diversa la produccibn y la emisibn del sonido. La pujanza 
reunida de los grupos de sonoridad prolongada. ahoga fAcilmente 
el son ido de las cuerdas pellizcadas. el del piano tocado suave- 
mente, el de la celesta y el de los arcos tocados col legno. En 
cuanto a las campanulas (campanelli). campanu y xilofbn, sus 
sonoridades dominan sin trabajo a Us fuerzas unidas de los otros 
grupos. Otro tanto puede decirse de los timbres ruidosos, crepi- 


tantes. chispeantes, de los timbales y de los otros instrumentos 
ornamentales. 

La influencia de los timbres de un grupo sobre los del otro, 
se hace sentir cuando se presentan las duplicaciones de grupo en 
grupo, de la siguiente manera: los timbres de las maderas se unen 
estrechamente a los de los arcos por una parte, y a los de los 
cobres por la otra, Refoczando a estos como a aquellos, bacen 
mAs consistente el timbre de los arcos mientras que endulzan el 
de los cobres. 

El timbre de los arcos se funde menos bien con el de los 
cobres; cuando se hallan yuxtapuestos und al otro. se los oye un 
poco separados. uno del otro. La reunibn al unisono de los ties 
timbres, da una sonoridad pastosa. llena. unida. 

El unison o de Codas las maderas. o de varias, da un timbre 
capaz dc absorber al de una parte agregada de arcos, como: 

2 FI. + 2 Ob. + Viol. 1*. 
b 2 Ob. + 2 Cl. + Vlas. 

6 2 Cl. + 2 lag. + Vcela 

El timbre de un instrumento de arco agregado al unisono dc 
las maderas. le comunica simplemente mucho de coherenda y dul- 
zura sin que deje de predominar el timbre propio de las maderas. 

Al contrario. el agregado de una de las maderas al unisono 
de todas las partes de los arcos, o varias partes, no hace sino 
espesar la sonoridad sin que se di la impresibn de otro timbre 
que no sea el de Jos arcos: 

Viol. I + Viol. II + 1 Ob. 

6 Vlas. + VceJos. + 1 Cl. 

6 Vcelos. + Contrqbajos + 1 Fag. 

La asociacion de Jos arcos con sordino y de las maderas. es 
menos favorable: los dos timbres quedan algo separados. En cuan¬ 
to a la asociacion de las cuerdas pellizcadas y de la percusibn a 
los grupos de sonoridad prolongada. he aqui los resultados red- 
ptocos: 

Los instrumentos de viento — madera o cobres —, refuerzan 
y hacen mAs clara la sonoridad de los pizzicati. del arpa. de los 
timbales y de la percusibn en genera), qujenes a su vex dan brilio 
y relieve a la sonoridad de las maderas. 

La asociacibn de las cuerdas pellizcadas y de la percusibn a 
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Jos arcos, se funde menos y Jos timbres. Unto de una como de otra 
parte, quedan disociados. 

La asociacidn de las cuerdas pellizcadas a la percusibn, ea 
excelente; laa dos se (unden bien y ei refuerzo de sonotidad que 
results de e9a aJianza es de tin efecto noble. 

CierU analogia de timbre entre los armbnicos de Jos instru- 
mentos de arco y Ja flauta (grande o pequeiia) permite a los 
primeros servir de transicibn hacia las inaderas en la region aguda 
de la escala orquestal. 

Tambibn el timbre de la viola ofrece una cierU analogia (le- 
jana. por supuesto) con el timbre del registro medio del fagot y 
el registro bajo del clarinete. estabJedendo asi entre el cuarteto 
y las maderas un punto de contacto en la region roediana de la 
escala orquestal. 

El lazo entre las maderas y los cobres este dado por el fagot 
y el corno, que en el piano y en el mezzoforte ofrecen alguna 
analogia reciproca de timbre; y tambibn por el registro grave de 
la flauU. que por el timbre recuerda a la trompeta en el pianissimo. 

El timbre de las notas tapadas. o con sordina, de los cornos 
y de las trompetas, recuerda al de los oboes y al del corno ingles, 
con el cual se funde bastante estrechamente. 

Para terminar esta revista de los grupos orquestales. consi- 
dero indispensable sen alar las indicaciones siguieates: 

El rol musical esencial pertenece en general a los tres grupos 
de instrumentos de sonoridad prolongada, que representan a la 
vez los tres elementos primeros de la musica: melodia, armonia 
y ritmo. 

Los grupos de instrumentos de sonido breve aunque se mues- 
tran a veces independientes, no tienen en la mayoria de los casos 
mbs que un rol ornamental, de colorido; el grupo de los instni' 
mentos de sonido indeterminado no pueden teoer (uncibn melbdica 
o armonica sino solamente funcibn ritmica. 

El orden en el cual se colocan aqui los 6 grupos de la orquesta 
— arco, maderas. cobres. cuerdas pellizcadas. percusidn a sonido 
determinado y percusibn a sonido indeterminado ~. permiten apre- 
dar rbpidamente el rol de los diversos grupos en el arte de la 
orquestacibn desde el punto de vista de su utilidad para los ele¬ 
mentos de segundo orden: color y expresibn. 

Respecto de la expresibn. los arcos se Italian a la cabeza de 


minuyen en el orden dado, quedanao ei color como unico atributo 
del ultimo grupo de la percusibn. 

Es en ese mismo orden que se colocan Jos grupos orquesUles 
con reiacibn al efecto general que produce la orquestacibn. Se 
pueden oir los arcos, sin resemirse jambs por cansancio, durante 
un tiempo muy largo, tantas son las d iversas propiedades que 
contienen (como ejemplo, bastara recordar al cuarteto de arcos y 
composidones escritas especialmente para orquesta de arcos. Sui¬ 
tes, Serenatas, etc). 

La introducc/dn de una sola de las partes del grupo de los 
arcos es suficiente para hacer mas luminoso un pasaje tocado sola¬ 
mente por los instrumentos de vjento. Los timbres de los instru¬ 
mentos de viento. al contrario. Ifegan pronto a cansar: despubs 
vienen las cuerdas pellizcadas y por ultimo la percusibn de toda 
dase, que conviene emplear a intervales razonablemente espadados. 

Tambibn se halla fuera de duda que la asodadbn constante 
de (os timbres por dos, por tres. etc. produciendo los timbres 
mixtos, imports la desaparicibn de algunas caracteristicas propias, 
dando un color general neutro y monotono: mientras que el em- 
pleo de timbres puros, simples, permiten una variedad infinita- 
mente mbs grande en el colorido orquestal. 

7 (20) junto 1908. 




CAP1TULO II 
LA MELODIA 

Corta o larga, simple motivo o frase cantante. la melodia 
debe absolutamente destacarse cuando se le agregan las partes 
acompafiantes. Puede librarse de ellas artificial o naturalmente: 

Artificialmente, cuando ninguna cuestidn de timbre interviene 
y la oposicion resulta del etapleo. para la melodia. de malices dina- 
micos mas acentuados que en las otras voces. Naturalmente. cuan¬ 
do lo hace por una serie de selecciones de un contraste de timbres, 
de un refuerzo de sonoridad por duplicacidn. txiplicacion, etc. o 
tambi&n por cruzamiento de las partes (por ejemplo. los violon- 
celos tocando arriba de las violas o de los violines; los clatinetos 
u oboes, arriba de las flautas: los fagotes. arriba de los darine- 
tes. etc.) 

La melodia atribuida a la parte superior, resalta ya por el 
solo hecho de esta posicidn: atribuida al bajo. resalta tambidn por 
identic# razdn. En las partes medias reSalta menos; y. es entou- 
ces. sobre todo. que se imponen los procedimientos mencionados 
mbs arriba. Se les puede emplear tambidn para las melodias a 
2 voces (es decir. en 3as. y 6as.) y tambiAn para las melodias agru- 
padas o polifdnicamente constituidas. 

La melodia en los instrumentos de arco 

Innumerables son los casos del empleo melddico de estos 
instrumentos. El lector los encontrara en muchos ejemplos que 
olrect este txatado. Salvo los conUabajos. de sonocidad sorda y 
poco flexible, y que se los utiliza unidos a los violoncelos (a la 
8*., o al unisono). todos los instrumentos del grupo — violines. 
violas y violoncelos se hallan capadtados para asumir. con 
• i— J _I_L r4e» 1m- mr/ndia 
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a) Violines 

La melodia de tesitura soprano-contralto + un rcgistro sobre- 
agudo, incumbe habitualmente a los violines I’, a veces a los 
violines II’ y tambien a los dos en unisono (Viol. I 4- Viol. 11) 
lo que da a la melodia una sonoridad mas Jlena. sin ahecar la 
dulzura del timbre. 

Ejemplos: 

La prcmetida del zat [|jQ. Melodia pianissimo (Viol. I) de 
caracter dramatico. inquieto. Acompanamiento armonico (Viol. II 
y Vlas, tremolando — partes medias; bajo, los Vcelos). 

Antar. antes de (ZU. Frase melodica descendente. Viol. 1 
con sordina, piano. 

N* 1. Sheherezada, 2" movto. EH . Melodia piano (Viol. I) 
de carActer gracioso. 

Antar GH. Melodia gradosa, ligera. de origen oriental; el 
carActer es de una melodia de danza (Viol. I con sordina), las 
sordinas le dan un timbre opaco y ligereza aer ea. 

N* 2. La ciudad invisible de Kitezh |283| . 

N* 3. Capticho espaM 0. Viol. I en el registro agudo. 
no duplicados, a la 8*. aguda de las maderas. Sonoridad muy 
rebuscada. 

b) Violas 

La melodia de tesitura contralto-tenor + un registro sobre- 
elevado. es de incumbencia de las violas. Por lo tanto. las grandes 
melodias ampiias y cantantes. se les da a las violas mis raramente 
que a los violines o violoncelos; en parte porque el timbre de las 
violas es un poco nasal y conviene roejor para las leases de carac¬ 
ter, motivos breves; y en parte, porque las violas son menos nume- 
rosas en la orquesta. En la mayoria de los casos la melodia 
confiada a las violas es dobiada por las otras cuerdas o por las 
maderas. 

Ejemplos: 

N’ 4. Pan Voyevdda. Dtio del 2* acto I HS| . Amplia melodia 
cantante en las violas, dolce, al unisono con la parte de mezzo- 
soprano. 
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N* 5. El gallo de oro 11931 . Melodia c6moda. cantante. 

N» 6. Sadko. cuadro musical jH]. Violas con sordina. Mo- 
tivo corto de carbcter danzante, piano, en re bemol mayor. (La 
misma musica. en mi mayor, en el 6* cuadro de la 6pera Sadko. 
tiene una sonoridad un poco mbs indsiva). 

j 

c) Violoncelos 

Los violoncelos. al contrario, convienen para las melodias de 
tesitura tenor-bajo + un registro sobreagudo; son empleados mis 
a menudo para las melodias cantantes, de estilo apasionado y 
denso. que para los dibujos melbdicos de carbcter. y frases rbpi- 
das. El canto melbdico se le confia a menudo a la cuerda superior 
(la) en vista del magnifico timbre de pecho muy cantante que 
posee. 

Ejemplos: 

Antar HI Melodia cantante sobre la cuerda la. 

Antar (HI La misma melodia en Ve bemol mayor sobre la 
cuerda re (con duplication por 1 fagot). 

N* 7. Pan Voyevoda @ . Nocturno: "Claro de /una". Me¬ 
lodia larga y cantante dolce ed espressivo que los primeros vto- 
lines van a duplicar, luego. a la 8*. superior. 

N» 8. Sniegurochka fZSTj . (5* compbs). Melodia cantante en 
la cuerda la (cantabile ed espressivo) que imita la melodia del 
ler. clarinete. _ _ 

N« 9. Sniigurochka 127*| . Erase cantante. adornada con pe- 
quenos ornamentos. 

d) Contrabajos 

Por su tesitura. bajo profundo + un registro subgrave, y su 
sonoridad abogada. el contrabajo se presta poco a la ejecucibn de 
melodias y frases cantantes. que se le confia sblo al unisono o 
a la 8*. de los violoncelos. Entre mis obras orquestales. dificil- 
mente encontrarf fraaes de cierta importantia aaignadas a los 
contrabajos. sin la ayuda de los violoncelos o fagotes. 

Ejemplos: 

* N» 10. la ciudad invisible de Kitezh [Ml • Contrabajo solo. 


ofrece el caso poco comun de notation de esta parte en clave de 
contralto o do en 3*. (en las ultim as notas). 

* N* 11 . El yallo de oro 11201 . Contrabajos + contrafagotes. 


Agrupamiencos al unisono 

a) Violines I + Violines II. Va de por si que esta combi- 
nacibn no producira ningun cambio al timbre de los violines; da 
mas plenitud y al mismo tiempo lo bace mbs pastoso por el agran- 
damiento del numero de los participantes. Lo mbs a menudo. 
cuando se emplea esta combinacibn, se procede conjuntamente a 
doblar la melodia por alguna de las maderas. El numero consi¬ 
derable de violines impide entonces aue predomine el timbre de 
esa madera en la sonoridad compleja obtenida en esa forma, sono¬ 
ridad que continua ofreciendo el timbre del cuarteto. mbs Ueno y 
mbs grueso. 

Ejemplos-. 

N* 12. Sheherezada. principio del 3er. movto. Melodia can¬ 
tante (Viol. I + II) antes sobre la cuerda re. despues sobre sol. 

Noche de mayo. Obertura 0 . Melodia piano ;an;mada; 
cantante al principio. va a dividirse. despues, en dos octavas 
Viol ill ®) ^ rec 'be una figuracibn ornamental. 

N* 13. El gallo de oro (z3 Viol, I + II con sordina. 

b) Violines + Violas. La asociacibn de los violines y las 
violas no ofrece casi. como la precedente. car be ter particular algu- 
no. El timbre del violin predomina siempre. Tambibn aqui la sono¬ 
ridad que se obtiene es llena y pastosa. 

Ejemplos: 

N* 14. Sadko 1208) Viol. I + Viol. II + Vlas, sobre la 
cuerda sol. Melodia cantante y apacible pianissimo al unisono con 
el coro de contraltos y tenores. 

El gallo de oro |142i . Igual combinatibn. 

c) Violas 4- Violoncelos. Esta asociacibn produce una sono- 
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Ejemplos: 

N' 15- Sniegucochka [T]. "La aparidbn de Primavera. 
VJai. + VceJos. + Cor. ing. lgual Irase cantante. mezzo forte 
cantabile, que en el cjemplo N* 9; pero. presentada una 3V mis 
alta y en un tono mas claro y luminoso. ofrece una sonoridad mis 
esplendorosa, mis extendida. 

El agregado del corno inglis no cambia. en esencia, el con- 
junto de este timbre compueato, donde se nota el predominio de 

los violoncelos. _ 

N* J 6. El gallo de oro EB • Vlas. + Vcelos., con sordina. 
d) Violines + Violoncelos. Asociacion paredda a la anterior, 
predominando el timbre del violoncelo. La sonoridad es. todavia. 
mis densa. 

Ejemplos: 

N» 17. Sniegucochka (HU. "La Primavera desclende sobre 
el (ago- Viol. I + Viol. II + Vcelos. + Cor. log. Frase cantante. 
idintica a la de los ejemplos 9 y 15. El corno inglia se pierde en 
el conjunto del timbre compuesto. Predomlna el timbre de los 
violoncelos. Sonoridad aftn mis esplendorosa. 

N* 18. Noche de mayo. 3er. acto 0 . “Coro de los Rusalki 
(ondinas). La union de un solo violoncelo al canto de los violines. 
basta para comunicar a estos ultimos un matiz del timbre de los 

violoncelos. . ... , , „' 

e) Vio lines l + Vio lines II + Violas + Violoncelos. Esta 
reunion no es posible mis que para melodias de teaitura contralto- 
tenor: junta la fuerza de sonoridad de esos instrumentos en an 
todo de timbre complejo pero muy pujante y tenido en el forte, y. 
excepcionalmente lleno y pastoso en el piano. 

Ejemplos-. 

N» 19. Sheherezada. * movto. 00 . Prase enirgica, fortissimo. 
Mlada. "Danza lituana". Antes del Q*j. 

Mlada, 3er. acto ®. “Danza y rnimica de Cleopatra". Me- 
iodia cantante con agregados floridos de origen oriental 

{) Violoncelos + Contrabajos. Se emplea raramente. para las 
(rases del bajo y los motivos de tesitura grave. Di. en la regi6n 
del bajo profundo. una sonocidad. plena y pastosa. 
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Ejemplos: 

N* 20. Sadkd 12601 . Un motivo figurado, que persiste. forte. 
severo de caracter y de sonoridad. 

N’ 21. La ciudad invisible de Kitezh fz401 . Frase pianissimo, 
de caricter siniestro, monstruoso. 

Instrumentos de arco doblandose a la 8*- 

a) Violines I y II a la octave. Es us proceditniento muy 
usado, que se emplea para los dibujos melOdicos de toda natu- 
raleza. y en particular para aquellos donde la tesitura sobrepasa 
la de la soprano aguda. 

Como ya lo he hecho notar. el timbre de la primera cuerda, 
mi. a medida que se aleja de los limites d E la voz de soprano 
aguda. pierde su plenitud y sus cualidades expresivas. Ademas, 
los dibujos melpdicos de los violines.-en el registro sobreagudo, 
se aisla mucho del conjunto, a menos de hallarse doblado a la 8*. 
Por esta duplicaciin se salvaguardan la expresividad, la pleni¬ 
tud y la estabilidad del timbre. 

El lector encontrari en Ids innumerabies ejemplos de este 
libro el procedimiento de Uevar a los violines I y II en octava; 
aqui me limito a mostrar solameqte algunos ejemplos cantqntes. 

Ejemplos : 

N* 22. La prometida del zar ll68| . Melodia cantante, piano. 

La prometida del zar 12061 . Melodia amplia, cantante, mezzo 
piano; la parte inferior se halla al unisono con la soprano. 

Sheherezada. 3er. movto. 0. Melodia cantante en sol mayor 
dolce e cantabile (igual a l a del ejemplo 12). 

N* 23. Bl zar Saltan |2771 . Melodia cantante, conteaieado 
notas repetidas dolce. espr. e c antabile. 

Sadkd. cuadro musical [Jz]. yj°j jjJs con sordina. Corto mo¬ 
tivo de danzd pianissimo, que los violines retoman despu is de las 
violas (Ej. 6). 

N* 24. Sadkd. 6pera fwl . Momento, puede ser unico en su 
ginero. de violines tocando en el extremo agudo de su tesitura. 

Not*. La ejecucido ei dlflcll pero abmlutaaente posible- Ea (uAcieote. 
para ejecutar la octava tuperior del canto, ccn uno.o dos atrile* de priraeroa 
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violines. pudiendo tocar, el resfo, agregados a los segundos. Asi sera disannuido 
el carScter penetrante del timbre de la octava superior, la ejecudOn resukarS 
mas agradable y pure y el tlembre mis expresivo de la octava inferior serf 
reforzado. 

* El gallo de oro llSfi'1 , 

* El gallo de oro Q3]. 

* Antar, ler. movto. 03 ■ 

* N’ 25. La pskouitiana, 3er. acto @. 

b) Violines divisi tocando a la 8*. Hacer marchar a la 8*. a 
los primeros o segundos violines dividfdos en 2 partes debilita la 
sonoridad de la melodia. ya que el numero de ejecutantes de cada 
parte se disminuye en la mltad. (Las consecuencias son mas sensi- 
bles en las pequenas orquestas). 

Par lo tanto, este procedimiento $e emplea, a veees, cuando 
la melodia se encuentra situada en una region suficientemente 
elevada, y lo mas a menudo. cuando las maderas la duplican. 


Ejemptos: 

Sniegurochka EHJ •— viol, " ] 8 m f- es P f - Duplicacidn parcial 
del canto de Kupava (soprano). Una flauta y un oboe doblan 
la melodia. 

N* 26. Sniegurochka (Sis) . "Coro de las flores”. 


2 Viol, solos T 
VloU + FU J 


e. 


Prase cantante pianissimo en dos octavas, marchando con el coro 
de mujeres (Sopr. I), dada anteriormente por «1 cortio j ngiks. 
En la octava inferior estkn todos los primeros violines + la flauta. 


salvo dos que se encuentran en la octava superior. Esta parte 
superior se oye suficientemente, porque el pianissimo del con» 
junto permits a los violinistas del primer atril dar un poco de 
sonoridad. 


c) Violines y .Violas a la 8*. Hacer marchar a la 8*. a los 
primeros o segundos violines y violas es un procedimiento usual, 
sobre todo en Jos casos en que la 8‘. inferior de la melodia sobre- 
pasa Hacia el grave el sol fundameiital de la 4\ cuerda del violin, 
t, Viol, (t o U) "I „ 
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Ejemptos i 

Sniegurochka fUJ. final del ler. acto. Melodia animada 
agitada, piano. 

2* Viol. I + 8*1 B , vioi. I 1 

J Via*. J 8 * 3 ’ Z. if + VUu.J« 

Litas dos dispostciones no son completamente equlvalentes. 
La prunera. se emplea para asegurar mis esplendor a la parte 
superior; la segunda. para conseguir que la parte inferior sea 
mas lkna y cantante. 

Ejemptos:' 

N* 27. Sadkd. antes de QH]. JJ* 1 + n l 8. p as aje arnmado. 
forte, conteniendo notas repetidas. J 

N* 28. Sniegdrochka QU. Final del ler. acto. 


Viol. I 

Viol, n + VJo». 


)• 


Prase cantante. transmitida a la flauta y al clarinete (v6as e tam- 
bi6n el ejemplo N* 8). 


d) Vidas y Vidoncelos a la 8*. Se emplea. sobre todo. cuan- 
do los violines se haifan ocupados en otra cosa. 


Ejemptos: 

duplkat* CiUdBd ‘ nViSibU ^ ® V?.?o.] 8 - fagotes 

e) Violines y Vidoncelos a la 8*. Se emplea. sobre todo. 
para los cantos muy expresivos. si la melodia de los violoncelos 
debe ejecutarse en Jas cuerdas la o re. Este procedimiento da una 
sonoridad mejor que el precedente: los casos son innumerables. 


Ejemptos: 

N.» An,., i«l. +"■>•«],. Melodia e.iu.,,. da 

origen oriental. 

Sheheresada. 3er, movto. BD MeJo<1Ia cantaote 

mezzoforte, appasionato (viase t am bkn ei ejemplo N* 1). 

N* 30. Sheherezada, 3er. movto. antes de fp] 

v$: h+Vc.J». y V v ^ +ir ]» 

La primera disposition »e encuentra mis raramente 

n_ \r _. rrm ... ... . _ 


Dmn 
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ConcinuaciPn d« I. “* 

akx «.!». (v. «)• 1* ’»■ vLol 1 + fl t. F ,„ e 

Noche de mayo. 3er. acto, L B i -Hi • Vcelos. J 

"“"J TvuLlo. , Contnbtjo* . '■ DSP-** * 

U dd b,|„ cL> d. k» dibujos ™*>dM. » t**““ J* 

b,io- to* »». «>« mnuintrablcs. A ve«s ,1 dib»|0 »«“'“ dc 
iba|o s „Ud.pbfc.do„ *d> .1 d. to. violonctos- 

Ejemplos : 

Sniegtirochka ®. 'Aria de Primavera" 

. i/ io / as a (a 8* . de /os Contrabass. Procedimiento bastante 
rare Se emplea euando los violoncelos estan ocupados en otra cosa. 
Ejemplos • 

N* 31 La cludad invisible de Kitezh UM1 • 
h) Partes marchando a /a 8v. estando cada una de ellasd b- 
blada al unisono. Para las melodias donde la tesitura se h.U. « 
Usoctavas med.anas, el empleo de primeros y ^guadoavidlnes 
a U 8*. dc las violas y violoncelos da una sonoridad bel . 

poco auslera. 

So uso ea muy frecuente. 

Ejemplos: 

0 . . .. f«| |60l [1] y dU . La misma melodia: dos 

, jzzz ®- - *= 4 -V d °* vk “ ,m '"° 

^ La pskovitiana. 2* acto GH ■ 

Nota l Considero util Uamar la atencidn sobre el hecho 
qu e rJod,. -adas - 

tzrzst ^ 
srs:" u.«;**,«- 

cadas a la 8*. superior. 

Ejemplos: 

Socrtd G£3 (v. «/• 
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A Iota II. Generalmente. debe evitarse el hacer marchar en 
8“. a los instruments de una misma especie (salvo los violines), 
por ejemplo las violas, violoncelos o contrabajos divididos: 


porque en este case las partes se ejecutan en cuerdas distintas. 
y el caracter del timbre se hallara alterado. 

Nota III. Se encuentra, a veces, la disposicidn siguiente: 

Was. + Veolos. 11 
Contrabjs. 4- Vcelos. IIJ 

La melodia en tres octavas 

Viol. I ] B Viol. I].B. 

ft) Vlol.ll "I . 6 Viol, a 1 * 

Vlas. J® Vcelos. J 8 

se empleara para las melodias amplias y cantantes. de caracter 
tendido al extremo, y de preference en cl forte. 


Via,. ] B 
b) Vcelos. -] 
Contrabaj J 8 


Viol, t + II 8. 
Vlas, -t- Vcelos.] „ 
Contrabaj. J 8 


Viol. 1 + II + Vlas] 8 
Vcelos. ] 

Contrabaj. J 8 * 


se emplean cn los casos en que se utiliza el registro grave de los 
instruments indicados, y sobre todo para motives y leases de 
car&cter austero o rudo. 

Ejemplos: 

La ciudad invisible de Kitezh @ . principio acto 2*. 

N* 33. Sniegitrochka Hill • “Danza de los bufones". 

Nora. La talta de equifibrio de la disposicido: 

‘Viol. 1 + U + Vlas] 8 
Vcelos. 1 - 

Contrabjs. J 

no tiene gran importancia. porque euando los instruments tocan 
asi. los sonidos armonicos pardalca de una octava, sosttenen la 
sonoridad de la otra y viceversa. 
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La melodia en cuatro y cinco octavas 


Viol. 1 

u disposicion: vim. - 8 se encuentra muy raramente, y. por 
Vcalos. . 8 
Control} js. 8- 

lo general, conjuntamente con los instrumentos de vlento que la 
sostienen. 


Ejetnplos: 

La ciudad invisible de Kitezh (allargando). 

• Shehenz&da. 4* movto. a partir del 10* compSs. 


Viol I 

Viol. II , 

Vlas. + VcelosJ 8 - 
ContTofcis. 


Melodias cn tcrccras y en sextas 

Para dar a los arcos una melodia en terceras es siempre neee- 
sario adopter un timbre idSntico para las dos partesi pero si esa 
melodia es en sextas, podran emplearse timbres que no sean idtn- 
ticos. Es debido a eso que en la disposition en terceras a la 8\. 
se emplea. por ejemplo: a la 8*.. los primeros violines y los segun- 
dos, unos y otros marcbando divisi en terceras: a pesar de existir 
una pequefia dilercncia de wimero de ejecutantes. las terceras no 
suenan en forma desigual. Se puede adopter la misma disposition 
en las violas y violoncelos agrupados. pero es intitil hacerlo para 
las melodias en sextas. 

Ejemplos: 

* N* 34. Leyenda de Kitezh SI- viol. 11 dta.l 8 

* Leyenda de Kitezh [Ml 1 J •* 

Viol. I 

Vfease tambitn: Leyenda de Kitezh [M3- ^ j' 

Via! II 


Ha.iE). an. 

! 3 J 


La disposicidn en octavas, an terceras y en sextas se hace, 
habitualmente, segun el orden normal de las tesituras de los ins- 
trumentos respectivos, a fin de evitar el carActer afectado que 
podria tomar la sonoridad, despots de una inversidn. Pero las 
inversiones se encuentran en caaos especiales. As! cn el Capricho 
espanol. se encuentra la parte superior de la. melodia en sextas, 
confiada a los violoncelos y la inferior, a la 4*. cuerda de los 
violines; dsto hace que se origine una sonoridad de un tardeter 
original. 


Ejemplos: 

N • 35. Capricho espanol Q>]. yw. 0 *! + II 3 6 

La melodia en las maderas 

* La eleccidn, para las melodias de caracter y de expresidn 
diversas. de un instrument o de otro, se halla determinada por 
las propiedades de los instrumentos. propiedades ya examinadas 
en el capftulo anterior. Se deja pues, en una medida amplia, a] 
gusto personal del orquestador. 

En esta seccion senalaremos s6lo los mejores medics, desde 
el punto de vista de la sonoridad y el timbre, de agrupar las ma- 
detaa al unisono o a la 8*., y de dar tambien a la melodia una 
disposicidn en terceras, sextas o mixta, En cualquier partltura el 
lector encontrara el empleo de las maderas en solo. Aqui mostra- 
remos los casos mds caracteristicos. 

Ejtmplos de maderas empleadas en solo: 

1* Flautin. Fantasia Serbia fcl:N* 36 .”El zar Saltan " |216| : 
S/iie<?uroehka [13. 

2* Flauta. Antar Q ;Servilia © -.Sniegitrochka ©I. U83l ; 
Cuento 0 ; Noche de Navidad |l63| • N* 37 Shehertzada. 4* movto. 
antes de 0. (FI, a 2, en el registro grave). 

Flauta (doble golpe de lengua): Pan Vo yevoda HD : Shehe- 
rezada, 4* movto., despuis de 0; N* 38. La pskovitiana. 3er. acto, 
despues de ©. 

3* Flauta contralto: N* 39. Leyenda de Kitezh 53 . 



— 54 - 


3m .cto & N* 41. S»*jtiroeM. & 

S) U piL^ ■>“ OS. (»■ “•"’ N- « y «' B 

S “‘° ^cTl^fa **'<*«**• SI. (v«.<i.»>;N.44. 

Capricho espahol Cl] S N* El gallo de oro EL 

6* Clarlnete piccolo. N* 46. M/ada. 2* acto ®:3er. acto □ ■ 

7* Clarinetc. Fantasia Serbia ^Capricho esp LL 

®. ®. ®H^P'J V “3J , ^».c 13 

. I.r acto antes de 0: Sheherezada. 3er. movto. LidJ. 

c'«Ze"iI <«• «" - @= EI *•*• * 

9. Fagot. Antar @ ; N» 49. la boyarina Vera Sheloga ® . 
Sheheeezada. 2* movto.. principio (ver. ej. 40)s N*5°. £ 

de oro [ME: N* 51. M/ada. 3er. acto despubs de E2J. (ver tam 

10* Contrafagot. Leyenda de Kites*. antes de 
(ver tambiin ej! 10. contrafag. + contrabj. solo). 

El orden normal de las maderas, desde el punto de v.stn de 
sus tesituras en el conjunto de la escala orquestal y el que da 
?j£Z mils natural, es el sigpiente a partir de los agudos: 
Flautas. oboes, clarinetes. fagotes (ea el orden adoptado en 
escritura de las partituras). El invertirlo .P«ejemp lo: hacer oca 
los fagotes por encima de los clarinetes y oboes, o Us flautas po 
debajo de tap oboes o clarinetes - eon mbs raz6n de 
provoca sonoridades rebuscadas. amaneradas, que pueden utili 
? Ze en ciertos cases especiales. con fines artisricos. Recomtendo 
a | alumno no abusar de este procedimiento. 

Asociaci6n al unisono 

Reuniendo do. tipos de maderas al unisono. se obtienen los 
”r: Timbre m^ II... V* 1 * >» «—■ 

” 4S En'e'l ptano ptedominara el timbre de la flauta en el ge»ve. 
mientras qu7d del oboe sobresaldrb en el agudo. (e). N* 52. 
Sniegurochka Liill)- 
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b) Flauta + Clarlnete. Timbre mbs lleno que el de la flauta. 
mas opaco que el del clarinete. En el grave predomina el timbre 
de la fla uta; en el agudo. el del clarinete, (ej. N* 53. Kitezh 13301 . 

H3 y f3«l ). 

c) Oboe + Clarinete. Timbre mbs lleno que el timbre aislado 
de uno u otro instrumento. En el grave predominarb el timbre 
sombrio y nasal del oboe; en el agudo el timbre de pecho, lumi- 
noso, del clarinete. Ej. Sniegurochka jjj]; N' 54. Sniegurochka 
HOI. Vease tambibn. Kitezh [U, ©, [m] - 2 oboes + 3 
clarinetes. (ej. 199-201). 

d) Flauta + Oboe + Clarinete. Timbre muy denao. En d 
grave predominate la flauta: en el medio, el oboe y en el agudo. 
el clarinete. Ej.: Mlada. ler. acto 0; * Sadko @ (2 fl. + 2 

ob. 4-r-cl. picc.). 

e) Fagot + Clarinete. Timbre bastante lleno. En d grave 
predominara el timbre triste. sombrio, del clarinete; en el agudo, 
el timbre enfermizo del fagot. Ej.: * Mlada. 2* acto, despubs 
de («1. 

f) Fagot -f Oboe, y 

g) Fagot + Flauta. Las combinaciones f y g. cozno tam- 
bibn: Fag. + Cl. + Ob. y Fag. -f- Cl. + Fl.. son muy raras. 
salvo en ciertos tutti orquestales, donde sirven para reforzar la 
pujanza sonora. pero no para forroar un nuevo timbre mixto. Pero 
en iguales agrupamientos, donde la tesitura queda muy restringida 
(y practicamente se limita a la extensibn de la primera 8*. o algo 
mas), se senalara para el tercio inferior de esta tesitura el predo- 
minio de las notas graves de la flauta. y para el tercio medio, el 
timbre de las notas agudas dd fagot. El clarinete. donde d regis- 
tro medio es mbs debil. se distingue poco por su timbre en un 
conjunto parecido. 

h) Fagot + Clarinete -f Oboe + Flauta. Combinactan tam- 
bien muy rara. Timbre lleno, difidl de definlr con palabras; los 
timbres de los distintos instruments a si asociados se d esta can 
aproximadamente corao to bemos expuesto antes. Ejemplos: La 
gran pascua rasa, principio; N* 55. Sniegurochka 130)1 ; Noche 
de mayo, acto 3* lOqql . 

La reunibn al unisono de dos o mbs timbres que provoca. tierto 
es. esa belle za que resulta de la plettltud. de la dulzura y de la 
fuerza del sonido. tiene al mismo tiempo el inconveniente de dfs- 
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minuir la variedad del colorido y la capacidad de expresidn de 
cada uno. Us particularidades de los timbres puros resultan, por 
el hecho del agrupamiento. menos acusados, menos caracterlsticos. 
Es por eso. que no debe recurrirse a esas asociaciones sino con 
extrema prudencia. para eyitar que se llegue a una falta enojosa 
de variedad y de carActer. 

Para las melodiaS o (rases que exigen unicamente HexibUidad 
de expresidn. conviene pfeferir los instrumentos solos, de timbres 
puros. Otro tanto puede decirse de la reunidn de dos instrumentos 
de un mismo tipo, como 2 flautas. 2 oboes. 2 clarinetes. 2 fagotes. 

El timbre /to perderA nada de sus particularidades caracte- 
risticas. ganara en fuerza y redondez de sonido, pero la flexibilidad 
de la expresidn se verA disminuida. Porque el instrumento solo, se 
siente. desde este punto de vista, mis libre que un instrumento 

duplicado. . , 

De manera general, se recurre. mAs a menudo, a las dupli- 
cadones y a los timbres mixtos en el forte que en el piano; y. 
tamblAn. cuando el caracter del colorido y de la expresidn es mAs 
bien general, pesado. decorativo. antes que especial, individual e 

intimo. . . 

A este reipecto. no puedo dejar de decir cuAn poco apruebo 
el procedimiento que consiste en duplicar todas las maderas, como 
lo hacen algunos directores. para equilibrar un grupo de arcos 
desmesuradamente aumentado para responder a las dimensiones 
muy grandes de las salas de conderto. Togo la conviccidn que 
para hacerse la mAsica en el sentido mAs artistico deben restnn- 
girse a ciertos limites las dimensiones de las salas y la composicidn 
de las orquestas. Los conciertos monstruos deben ofrecer progra- 
mas compuestos por obras destlnadas especialmente a ellos. y por 
consecuenda. escritas en condiciones artisticas particulars que no 
deseo examiner aqui. 

Asociaci6n a la octava 
(en dos octaves) 

Cuando la melodla se halla conliada a do* maderas a la 8*.. 
el orden normal de los instrumentos. es decir. lo mejor para obte- 
ner una sonoridad natural, es: 

. Tfl n. n Ob. Ob. ci. "1 B 
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U asociacidn a la 8*. de la flauta.y del fagot es rara a causa 
de la gran diferencia de los registros. La inversion del orden mAs 
arriba citado (el fagot, por ejemplo, tocando arriba del darinete. 
o dd oboe; d clarinete encima del oboe o de la flauta y el oboe 
encima de la flauta) produce una sonoridad poco natural, forzada. 
a causa de la confusidn de registros que se produce: el instru- 
raento mAs grave tocando en el registro agudo y viceversa; la 
falta de correspondencia entre los timbres resulta mAs sensible. 

Bjemplos; 

N* 56. Capricho espanol 0 ^ ] 8. 

N* 57. Sniegurochka [13 ^ lngl ]«. 

* N» 58. Sheherezada. 3er. movto. [|] cl' J 9 

Pan Voyevoda 11321 q J 8 

El zat Saltan [D J 8 

N* 59. La boyarina Vera Sheloga [3o] ^ J 8. 

El empleo a la 8*. de dos instrumentos del mismo timbre, por 
ejemplo 2 flautas, 2oboes, 2 clarinetes o 2 fagotes, no es de 
despreclar; pero no es muy recomendable. por que los instrument 
tos al tocar en diferentes registros, no se corresponden exacta- 
mente d uno al otro. Por lo tanto cuando, por otra parte los 
instrumentos de arco o los pizzicati son empleados para dobiar a 
las dos maderas. el procedimiento serA bueno; y es mejor enton- 
ces. que los Instrumentos se alejen poco de su registro medio. 

Es excelente para las notas repetidas o tenidas. 

i 

Ejemplos: 

Noche de mayo. 1 er. acto 0 cl D J 8 

* Sadko. despues de ll59l ^ j{ 8 doblados en pizzicato. 

* Seruilia. desputs de [D II J 8 + pizzicato. 



— 58 — 


Las octavas dadas por Jos instrumentos del mismo gfenero, 
por ejeniplo: 

- f Fog. a. bajo Ob. a. pice. FI. S ,ln ‘1 B - 

8 ‘L Control. Cl. Cor. ingl. Cl. FI. conlr. FI J 

son siempre de buen efecto. 

Ejemplos: 

Sniegurochka 0 ] 8 (V. ej. 15). 

La promttida del zar 1'33] ^ ,,n ‘ J 8. 

El zar Saltin HU] ] 8 (v- ej. 36). 

Sadkd. despuis de HU pi0C- J 8 - 

Kitezh [Sal ] 8 (V- ej- 21). 

N* 60 .Mlada. 3er. acto antes de DU ina i. ] 8 - 

Asi como en el grupo de los arcos. es preferible doblar a la 8*. 
toda melodia situada en las regiones del extremo agudo o del 
extremo grave, agregando a las primeras la octava Inferior y a las 
segundas la octava superior; por e/empio se doblara el canto del 
flautin a la 8*. por la fiauta. el oboe o el clarinete; el canto del 
contra/agot. del fagot o del clarinete bajo por el fagot a la 8‘ 
superior, el clarinete bajo o el clarinete: 

• [ sr srsM* 

=[£u». s.- ?. % ar. 

Ejemplos: 

• El zar Salt&n [U ] 8. 

• N* 61. Mlada [H] (daaza lituana) ci'.^ce. ] 8 ' 

sadkd Eal. S*V] 8 - 

• En las duplicaciones a la 8\ puede recurrirse a los timbres 
mixtos. quedando firme todo lo que se acaba de decir. 

Ejemplos: 

Pan Voy.voda [KM] §{; J c«. log. ] 8 7 >‘ 

N* 62. ServUia DU \ a! + c£, tog ] 8 ‘ 
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N« 63. U prometida del zar DID 2 CL + F^g. + Cor. tog] 8. 
Mlada. acto 3’ HD S. + Q,C d l 8 ' 

Duplicaciones en tres, cuatro y cinco octavas 
En es;os casos se debe guiar de acuerdo a lo expresado mas 
arriba y no alterar el orden normal de superposicion: 

„ n. Ob. Fl. FI. 1 8 

en 3 octavas: ob. Cl. C|. Ob.4 

Cl. Fag. Fag. Fag] ®- 

n. 2 8 - 

en 4 octavas: ob - 1 a. 

a. J 

Fag. ] 8. 

Tambifen - se puede recurrir a Jos timbres mixtos. 

Ejemplos: 

La prometida del zar full . Melodia en 3 octavas. 

N* 64. Capricho espaAol 0. Melodia en 4 octavas: 

Fltln. -I . 

2 Fl. i 8 

2 Ob. + a. J 8. 

Fag. 2 8 

' Kitezh Q[l2] CLbaio n ! 

Cor.tralag. J 

’ N ! 65. Antar. (I*, versibn) 3er. movto., principio: 

Fl. pioc. + 2 a 1 8. 

2 Ob. + 2 CL 4 „ 

2 Fag. J 8 ‘ 

lo mismo 0. en 4 octavas (el flautin a la octava superior). 

* Mlada, acto 3*. despuis. de DU Ob. 3 8 ‘ 

Cor. Ing. J 8. 

* N’ 66. Sheherezada. 3er. movto. El CL i ^ 8 ' 

Cl. II J 8. 

Es raro que la melodia se encuentre en 5 octavas; en ese caso 
intervendrian entonces. los arcos. 
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Mclodias en terceras y cn sextas 
La marcha mel6dica en 3as 6 6as., exige: dos instiumentos 
del mismo timbre (2 FI.. 2 Ob., 2 Cl. 6 2 Fag.), o bien timbres 
diferentes en orden de superposition normal: 

FI. FI. Ob. Cl. Ob. I , 

Ob. CL a. Fag. Fag. J 3 l6) 

Si se invierte este orden, por e)emplo: 

R n Sg. ] 3 < 6 > 

se obtendr&n sonoridades extraAas y forzadas. Para las marchas 
en terceras el mejor procedimiento. desde el punto de vista de la 
igualdad del sonido, consiste en emplear por pares los mismos 
instrumentos; para las marchas en sextas, convienen mas los ins- 
trumentos de timbres diferentes. Pero, uno y otro m£todo son bue- 
nos y utiles. Ambos convienen. tanto el uno como el otro. para las 
marchas en 3as. y en 6as.. asl como tambiin en 3as., 5as. y 6as. 
mezdadas. tales como: 


Ejemplos: 

Kitezh [24]. Maderas diversas. cada una en el momento que 
le corresponde. 

Noche de mayo. 3er, acto [o] ^ J 3. 

Sadko 1279-2801 £}■ ] 3 (6). 

N« 67. Capricho espafiol. antes de 0 maderas diversas. a 
la tercera y a la sexta. 

Servitia ]w\ £} -] 3. ] 3. 

El gallo de oto 20 b. ] 6 

* Sadko [iT]. Todas las maderas. cada una en el momento 
que le corresponde, timbres puros. 

En el caso donde las partes dobladas marchan en 3as. 6 6as., 
se recomienda el procedimiento siguiente: 


FI. + Ob. 
FI. + Ob. 
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] ’ 4 R t S3 4 <«. •« 

En casos de triplication. se puede emplear: *‘ C 

Rtsta-]><».•* 1 1 a]»«> 

Ejemplos: 

’ N« 68. Nochede Navidad QIt] _ Ob. + Cl . “I 3 
* Kitezh [202-303]- diversos timbres mixtos + ° 


j 

1 




Terceras y sextas simultineas 

A parte de la disposition evidente 
FI. Ob 

Ob. * ci. existen procedimiento* com. 

Cl. Fag. 

plejos que permiten duplicaciones: 

Parts superior Ob. + FJ. 

„ media: Ft. + Cl. 

,. interior: Ob. + Cl. 

E) e/emplo siguiente es complejo. y de caricter un poco vago: 

N* 69. Kitezh M - Ob! + Cl y £ + Q b 
Cl- Ob. 



La melodia en los cobres 


La eseals natural, de la que dlsponian los cobres hasta la 
invention de loa pistones, era; 

- - « a a • 



que dd. a 2 partes; 



Con la ayuda del ritmo, esos elementos engendraron toda una 
categoria de motives y de Erases que se denominan hab.tualmente 
t^farras llamados de trompeta. 

En la musica moderna. gracias al empleo de los pistones. esta 
escala se hizo accesible a cada uno de los cobres cromfiticos, s.n 
aue deba cambiar el tone del instrumento. 

Es forzoso convenir que las frases y mofvos en forma de 
, nfarra las que mas convienen a los caracteres y al t.mbre 
de os instrumentos del grupo de los cobres. El agregado de algu- 
d notas que no pertenecen a la escala natural, que permiten todos 
:: c^«s«om,tS. ha hecho m*s rica la categoria J esos mo- 
' forma de fanfarra y les ha dado mucha variedad. 

tiVOS E"s Zrt a 1 T 6 y 3 partes, son por excelenoa del 1-bez 
. |as > r0 mpetas y de los cornos: pero pueden ser atribu.dos tam- 
Jen a los trombones. A esta categoria de melodias, ya as^ e 
Dien a me ior a ml juicio. k sonondad Uena. 

rr/c^de ks notas medians, y agudas de los cornos y 
trompetas. 

Ejempios: 

Sen'ilia Trompetas. 

Nocfte de Navidad GjD-Cor. Tromp. 

U boyarina Vera Sheloga. principle de la obertura, y des¬ 
pues de S3-Cor. Tromp. 

La pskovitiana. 3er. acto HJ-Corneta. 

Sniegurochka [g-Tromp. 

N? 70. Kitezh [U y otros. 3 Tromp.. i Cor. 

. Rnl ? r« r v Tromp ' I 8 (ver mas lejos). 

El gallo de oro 12°H 2 Cor. y cor. J ' 

Pan Voyevoda JUD'^ T>omb.. tromp. , , s 

Despuis de las melodias puramente en forma de fanfa "^ 

modo mayor: sombrio y fdnebre. en el modo menor. 

Ejempios: 

N» 71. Sadk6 \5E\-.Ttomp^ 

Sadkd antes de Trombs. (v. ej. 27). 

N* 72. Sniegurochka (fD" Tromp. 
r „ oran pascua rusa 0-Tromb. 
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Capricho espartol PH— Corn.. alternAndose los sonidos 
abiertos y tapados (v» ej. 44). 

La pskovitiana, acto 2*. antes fi?]-Tromp. central, y luego 3 
corn. 

Mlada. acto 2* [H]—Tromp. contral. (v. ej. 46). 

El timbre portico y cordial del corno piano permite mas liber- 
tad en la elecddn de las melodias y frases diatdnicas o en estilo de 
fanfarra qiie se eonfia a este instrumento. 

Ejempios: 

Noche de mayo, obertura fl3] 

Noche de Navidad fH 

Sniegurochka (13 
* N* 73. Antar [jo] 

Pan Voyevoda U?) 

Las melodias que tienen elementos cromSticos o eaarm6nicos 
convienen infinitamente menos al cardcter de los cobres. Con todo. 
su uso no es raro sobre todo en la musica de Wagner y (el caso 
constituye un deplorable abuso) en los composltores veristas de 
Italia. Las frases energicas en forma de fanfarra. pero conteniendo 
notas crom&ticas, suenan en los cobres de manera singular y beila. 

Ejemplo: 

N* 74. Sheherezada 2." movto. [5] 

En general, la pasion y la cordialidad son los sentimientos que 
menos encuentran su adecuada expresi6n en el timbre de los cobres. 
que los hace sosos o de dulzura afectada. La fuerza y la energia, 
al contrario, contenidas o libres, la simplicidad en la elocuencia, 
constituyen las prindpales e inapredables cualidades de este grupo. 

Cobres al unisono, a la 8% a la 3* y » 1» 6* 

El empleo de los cobres impone, desde el punto de vista de la 
expresidn —por la naturaleza misma de esos instrumentos—. exi¬ 
gences menores. siendo permitido asociar los instrumentos de la 
misma especie al unisono, lo mismo que emplearlos a solo. Es fre- 
cuente la asociaddn de los 3 trombones al unisono asi como la de 
los 4 cornos; dan al timbre de los instrumentos unidos una plenitud 
y una pujanza extremes. 
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Ejemplos: 

Sniegurochka [J]r4 Cor. (v. ej. 15). 

Sniegurochka I 1991 -4 Cor. -2 Tromp. 

Sadko (T7SJ-1. 2, 3 Tromp. 

N* 75 Sadko [H] (»)-3 Tromb. 

N» 76 Noche de mayo (principio del 3er. acto). 1. 2, 3. 
4 Cor. 

Kitezh. final del ler. acto 4 Cor. 

N* 77 Sheherezada, 4to. movto. (p. 204) 3 Tromb. 

Mlada. danza lituana 6 Corn. (v. ej. 61). 

Gracias a la igualdad de timbre sedalada mis arriba, a la pu- 
janza Sonora de todos los representantes del grupo, a la gradua- 
ci6n regular entre el timbre sombrio de las notas graves y el tim¬ 
bre luminoso de las notas agudas, el empleo de cobres de la misma 
especie a la 8*. a la 3*, o a la 6* para la melodla, da siempre buenos 
resultados. Por la misma causa, el empleo de los instrumentos dife- 
rentes dispuestos scgiin el orden normal de las tesituras, por ejemplo: 

Trompeta Trompeta Tromb6n 2 Trombones 2Trompetas 2 Cornos 

2 Comas Trombbn Tuba Tromb6n -f Tuba 2 Trombones T.uba 

doblados o no, suena siempre muy bien. En un grado menor. se 
puede recomendar la combinaddn a la 8a„ exclusivamente, de los 
cornos (arriba) con los trombones: 

Ejemplos: 2 Cor. T . * 4 Cor. "I » 

1 Tromb. J 8 0 2 Tromb. J 8 

Sadko antes de ] 8 

Sadkd [D-JSr p - ] 8 

Sniegurochka [w\- + ] 8 

La pskovitiana. 3er. acto Qo] ], + Tromp ] 8 (Ver ej. 38). 

El gaUodeoro ] 8 

Ver tambien Sniegurochka 1325—3261 J 8 (*)• 95). 

(1) El autor ha Introd nddo en su partitura la jlgutenK modificati on: d el 
5* al 9* comp4s despu4s de I3Q5 I . y tamblto del 5? ai 9> despots de f3d81 
debe leerse les partes de Cl. I y Q. til ai unisono con Cl. I: la tromp. toca f en 
luflar de fortissimo; en el ejemplo 75. el primero de los pasajei sefialados est6 
rectlficado ya de esa Burner*. <N. del R.j. 


La Melodia en instrumentos de diversos 
grupos reunidos 

A. Ajoctaci6n de maderas y cobres al unisono 

comoV ""j 6 "/ 6 "? m8dera V U " C0bre P"*** ™a sonoridad 
compltja. donde predomina el timbre del cobre; una sonoridad evi- 
dentemente mis pujante que la de cada uno de esos instrumentos 

a,Sladamente - P, ero al mism ° tiempo un poco mts dulce 
que la del instrumento de cobre solo. 

una f| timbre dC j‘ a madera “ funde con ^1 cobre. y dindole 
una dulzura novedosa. o atenua en parte, igual como lo hemos se- 
fialado al estud.ar la fusidn de dos timbres diferentes del grupo 
de las maderas. 8 K 

Los ejemplos de duplic.ciones de este orden para la linea me- 
™ j ' , SOn numerosos - sobre ‘<>do en el forte. La trompeta es la que 
se duphca mis a menudo: Trompeta + Clarinete; Trompeta -f 
Ob£: Trompeta + Flauta: Trompeta + Clarinete + Oboe 
+ riauta: los cornos se doblan menos a menudo: Corno + Cla¬ 
rineteComo + Fagot. Se doblan tambitn los trombones y la tuba: 
Trombdn + Fagot, Tuba + Fagot. 

La uni6n de Jos timbres del corno in gits, clarinete bajo y con- 
trafagot a los de los cobres que les corresponden por su tesitura, 
ofrccc las misnaas propiecLades. 


Ejemplos: 

Kitezh [&6j-Tromp. + Corn. ing. 

’ Mlada 3tr. acto, antes de GE)-3 Tromb. + CL bajo. 

De ordinario, la uni6n a] unisono de una madera y Un co bfc 
da a la melodia mas Itgato que si el cobre tocase solo. 


B. Asociacidn de maderas y cobres a la 8* 

La dupiicaci6n de los cornos a la 8a. por los clarinetes. oboe* 0 
flautas, viene. muy a menudo. a reemplazar la combinaci6n: 

1 Tramp. -i 

1 Cor. (6 2 Cor.) J *• 

cuando se reauiere dar a la nrtava ui_j„„ _ 
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dan las trompetas. Si se emplea un solo corno. se dari la parte 
superior a 2 clarinetes. 2 oboes o 2 flautas. PtW. si la 8*. infer.or 
la tocan 2 cornos al unisono. en la parte superior dtberb tenerse 
3 6 4 maderas sobre todo en el forte: 

" !£. +ia ]‘ 

Para una duplicacibn a la 8* alta de uns parte de trompeta, se 
necesitaria. de ser posible. 3 6 4 maderas. Pero. si se trata de reg.s- 
tros agudos. podran usarse sfilo 2 flautas. 


Debe evitarse emplear las maderas para duplicar a los trom¬ 
bones a la 8*. superior: se preferirbn las trompetas. 

Ejemplos : 

(duplicaciones a la 8*) 

* Sniegucochka QD" Cot. + ^ ] 8 

Ob. -1- CTL -1 

* El zar Saltan, antes de [Ml * + a “ I 8 - 

Cor. J 6 

- Debe mencionarse. tambitn. el empleo. para la marcha en 
octavas, de timbres mixtos (maderas-f-cobres). 





Cuando se quiere disponer la mtlodia en 3 6 4 octavas. resid¬ 
ua dificultoso realizar una disposicibn perfectamente equilibrada. 
Se limitara. para arriba. a un flautin o dos flautas que no dupli- 
carbn ni oboes ni clarinetes. 
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Ejemplos: 

* Sheherezada, 4* movto. 15 comp, despues de I W | - ;n U 4 .7 Ob.-] 8 
2 Tromp. J 0 - 

* El zar Saltan 1 228 | - 2 Ob. 3 !! 

Tromp. -4- Cor. inj. J B 

C. Asociacion de arcos y maderas 

Antes de proceder al examen de la presente seccidn, aplica- 
do a la melodia, annonia, figuracibn y contrapunto. considero nc- 
cesario establecer los siguientes principios fundamentales: 

Entre arcOs y maderas, toda duplicacibn o asociacidn es buena. 
Una madera, marchando al unisono cos. un instrument de ar- 
co refuerza la sonoridad de este ultimo y le da mas plenitud; el 
timbre del arco endulza ad de la madera. El caracter que predomi- 
nara serb el del instrument de arco si las fuerzas respectivas de 
cada uno de los instruments unidos se equivalen; por ejemplo. si 
una parte de violin se halla doblada por un oboe, o una parte de vio- 
loncelo. por un fagot. 

Si varias maderas juntas tocan al unisono con una sola parte del 
cuartet, se afirmaran a expensas de bsta. Generalmente, las aso- 
ciaciones atenuan un poco el carbcter que ofrece cada instrument 
tornado aisladamente; las maderas pierden mbs que los instrument 

DUPLICACION AL UNISONO 

Deben considerarse como mejores y mas naturales. las asocia- 
ciones entre instrumentos donde las tesituras coinciden o mas o 
menos se correspondent 

Viol 4- FI. (FI. contr. o Fltln.), Viol. -(- Ob., Viol. + Cl. 
(Cl. pic.); 

Vlas. + Ob. (Cor. ingl.), Via. + CL. Via. + Fag. 

Vcelo. + Q. (CL bajo). Vcelos. + Fag. 

Contrab. + Cl. bajo. Contrab. + Fag. Contrab. + Contrafag. 

Estas asociaciones se emplean: 

a) Para obtener un timbre nuevo de calidad determinada. 

b) Para reforzar la sonoridad de los arcos. 

c) Para endulzar el timbre de las maderas. 
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Ejemplos: 

Sntegufochka S-Vcdo,. + VI.,. + Cor. (V., ,1- 15). 
fiel-Vlas, 4 Ob. 4 Cor. Ingl. 

QTel-Viol. I + H + Ob. + Cl. 

'' fSaVViol. I + II 4 Vcelos. + Cor. ingl. (Ver 

** N‘ 80. Noche de mayo. 3er. acto CID Vlas. + Cl. 

N* 81. Sadkd (HQ-Viol. 4 Ob. 

N» 82 [13-Vlas. 4 Cor. ingl. 

Servilia HH-Viol. (en 4‘. cuerda) 4 FI. 

El zar Saltan ®*ViolI 4 II + 2 Cl. 

N . 84 . El zar Saltan ®-10* Compds: Vcelos. 4 Vlas. 4- 

<i Cl + Fag. 

El zar Saltin Q^H^jol. destac. 4 FI. legato. 

La prometlda del zar DO* Vlas. 4 Vcelos. 4 Fag. 

Antar. 4’ movto. QD"Vcelos. 4 2 Fag. 

SHeherezada. 3er, movto. Q-Vlas. 4 Ob. 4 Cor. ingl. 

partes dobladas a la octava 

Son numerosos los casos d* 

dobWo, 5" bastando .1 »p.„ d. Id, 

SStSS ~ U. Hd a,a. 

clones en 2. 3 y 4 octavas. 


Ejemplos: 

N* 85 I« pskouitiana. principio de la obertura; 

V.oi I 4 I! 4 2 Cl. "I g. 

Vlns 4 Vcelos. 4 2 Fag. J 

nri Velios +• ci brtjo *1 g 

N r 86. S*dko l2J-ConUob -h Conlralag. J 
_ „ . Vcelos 4 Fag. "| g. 

Sadko U22J- Contrab. 4 Cootraiag J 


La promerida del zar OB' C< 
. .. 


4 2 Cl. 1 8. 

a. 4- ContrabaJ. 4 2 Fag.J 

j-rr-v_ Vcelos 4 Fag- “I B 
rar UU" Contraboj. 4 Fag. J 
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En 3 y 4 octavas: 

C f rsn Vio1 - + 3 F!- *1 s. 

Servilia I 93 ( - vias. 4 2 Ob. J 
Vcelos 4 2 Fag.J 8- 

N* 87. Kaschey Qc*]- 

Viol. 1 4 n. pice. 18 

Viol. II 4 n + Ob. 4 

Vlas. + Vcelos. 4 2 Cl. +Cor. ingl. 4 Fag. J 8. 

Sheherezada. 3er. movto. 1M' - 

vioi. i + n. i 

viol, n + Ob. 4 8. 

Vcelos. 4 Cor. Ingl. J 


EJEMPLOS DE MELODIAS A LA 3*. Y A LA 6*. 



N* 88. Servilia | llll r Arcos y maderas en terceras. 

N* 89. Servilia 1125 It Igu al combination, en 3as. y 6as. 

Kaschey el inmorta/ 1 90 ( r Lo mismo. 

Conviene prestar m&s atencidn a los casos donde una sola 
de las dos partes a la 8*.. se halla doblada. Cuando una combi- 
nation asi se aplica a una melodia donde la tesitura es la de 
soprano, es preferible hacer marchar a la 8*. a las maderas, 
estando solamente la parte inferior doblada por uno de los instru- 
mentos de arco. For ejemplo: 

Filin. "1 g FI. “lo 

n. 4 Viol. J 8 Ob. (Cl.) 4 Viol. J 8 

Ejemplos: 

El zar Saltin QH-^ ?+* + 0h . ] 8 - <V« *i- 133)- 

* N° 90. Sheherezada. 4* movto. GD’vSia. 4 2 cor.] *•' 

Para las melodias cuya tesitura es la de la voz de bajo. o 
cuando se quiere dar al bajo en 8as. una sonoridad dulce. es pre¬ 
ferible hacer marchar en 8as. a los violoncelos y contrabajos. do- 
blando los violoncelos con un fagot y absteniendose de doblar los 
contrabajos: 


Vcelos. 4 Fag. T „ 
Contrab. J 8 ' 
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A veces, se estA obligado a proceder en esa forma, dada la 
tesitura muy baja del contrabajo. si la or quest a de que se dtspone 
no tiene contrafagot (1). 

Ejemplos: 

- -- Via*. + Fag. ]a. 

N* 91 El zar Saltan (92J-Vc«ios. 4- Fag.4 
Conlrab. J 


D. Asociaci6n dc arcos y cobrcs 


La gran disparidad que se afirma entre el timbre de los arcos 
y el de los cofeves hace que de la unidn al unisono de esos dos 
grupos no resulte una sonoridad tan fundida como la que dan 
las asociaciones entre arcos y maderas. 


Cuando un cobre y un instrumento de arco marchan al uni' 
sono podremos continuar oyendolos cada uno aparte^ s,n tener 
la imcresibn de un timbre compuesto, mixto. A pesar de ello. los 
instrument de cada grupo que pueden asociarse_me,or, son aque- 
Hos donde las tesituras respectivas se corresponden lo mAs exac 
tamente, per ejemplo: Viol. + Trompeta: Violas + Cor no. 


Vcelos. + Trombones 
Contrabaj. Tvi» 


efectos ordinarios y macizos) ■ 


La asocladdn de los comos a los violoncelos. muy usada. es 
de un bello efecto y dA un timbre mixto. dulce. 


Ejemplos : 

El zar Salt in & Viol. I + U + Cor ' 

* N’ 92. El gallo de oro ®.-Vlas. con sordina + Cor. 


(,) El piocedUnlcata que cocUte en dupUc.r los arcos pox Us maderas 
, i ^ 1 b ?, b , 1 8. etc.) a meoudo empleado por tea 
a I, octava (p- e). Viol.J"- Vcelos J 

. j. iaualdad del sonido. es poco recomendable ya que 

d*— grupos casi no s, corresponden. En estos 

■“ r ‘ ,Pe , ” « v.r^d i U credent* tendencta had. la profusion del 

So. el ^cedim.ento ha comenzado a re.pareccr (por e|emplo. «n U, 
partitures dc los jdvenes compositor** Uanceses). 


(N del R.) 
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E. Asociaci6n de los tres grupos 

La asociacidn al unisono de representantes de los tres grupos 
es mas frecuente que la precedente: la intervencidn de una de las 
maderas tiene por efecto el dar un timbre compuesto mas lleno, 
unido y fundido. Segun el numero respectivo de los instrument 
que participan en tal conjunto, dependera que predomine el tim¬ 
bre de un grupo o de otro. 

Las combinaciones mAs naturales y usadas, son las siguientes: 

Viol. 4- Ob. (FI.. CL) -f- Tromp.; Via. (6 Vcelo.) + Cl. 
(Cor. ingl.) + Cor.: gSi* + 2 Fag. + 3 Tromb. y Tb. 

Se utiliza estas agrupaciones. de preferencia en el forte, o 
bien en un piano espeso y pesado. 

Ejemplos: 

Nos. 93-94. Sniegurochka 12181 y j 2191 -Viol. I + II + Cl. 
4- Cor. y VioL I + II + Cl. + Tromp. 

e ... f^l Vlas - + Tromb 1 8 . (vor ej. 62) 

Servtlta 1168 | - Vcelos. + Tromb 4- Cl. bajo4 
Contrabaj. 4- Tb. + Fag. 

N - 95 . 

Pan Voyevoda [ST] -Viol. + Fag. + Cor. y Viol. + Cl. 
-I- Tromp, (Cobres sin tapar). 

’ Mlada, 3ex. acto. despuAs de 1 231 -Vlas. 4- 2 Cl. 4- Tromp. 
contralto. 

* N” 96. La pskovitiana. 3er. acto, antes de I 661 : 


* La pskovitiana, obertura, V compAs despuAs de ^TJ-Vlas. 4- 
Vcelos. 4- Cor. ingl. 4- 2 Cl. 4- Cl. bajo -|- 2 Fag. -f 4 Cor. 
(En los cornos la mehdia esta simplificada). 



CAPITUtO III 

armonia 

Prop6sitos generates 

El arte de la orquestaci6n exige una disposici6n equilibrada 
y bella de los acordes que forman la trama arm6nica. Esta denies 
decir que las condiciones indispensables para obtener una sonon- 
dad satisfactory son. la claridad y la pureza en la conduced de 
cada una de las partes. No se podra obtener una sonoridad sat.s- 
factoria si la marcha de las partes es mala o equivocada. 

Nora Alguna* persona* considers:. la orquestadin siraplemente corao 
el arte de elegir los instruments y los timbres peruando qne si un troio wena 
il es debido Onicemente a una mala elecdbn de los instrumentos y d. lo. 
timbres Sin embargo, la mala sonoridad proviene, a menudo. de la mala con 
de Us partes y. ese troso. c-.lesqu.era sean los 
los que se halle escrito. continuari sonando mal. A la lnversa. un troio dem 
los acordes esWn bien dispuestos y las partes correctamente Uevadas. sooarS 
blen cualqulera sea el grupo. arcos. maderas o cobres. a que esti conhada su 
ejecuddn. 

El orquestador debe representarse exactamente la constituci6n 
arm6nica del trozo que se propone orquestar. Si encuentra alguna 
ambiguedad en cuanto al numero o a la marcha de las partes, 
debe einpezar por ordenarlas correctamente. Conviene tambien 
senalar que le es indispensable tener una clara comprensidn de !a 
sintaxis musical, de la calidad de los elementos que se agrupan 
para constituir la forma de un trozo musical: motives, frases, pro- 
posiciones; debiendo saber reconocer exactamente la naturaleza y 
los Unites de cada uno de ellos. Todo pasaje de un orden de 
escritura armonica a otro. por ejemplo de la armonia a 4 voces 
a la de 3 6 de la armonia a 5 voces pasar al unisono, etc., debera 
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sino, el instrumentador podrA encontrarse con dificultades dificiles 
de sortear. 

Por ejemplo, si en el transcurso de un pasaje escrito a 4 voces 
se encuentra con un acorde a 5 voces, serd necesario que un nuevo 
instrumento venga a sumarse al conjunto, justamente para dar esa 
quinta nota y eso podra alterar la sonoridad del acorde en cuesti6n, 
como hacer imposible la buena resoluci6n de una disonancia o de 
ia marcha corrects de las partes armdnicas. 

Numero de voces arm6nicas. Duplicacioocs 

Por la naturaleza misma de las cosas, la armonia, en la in> 
mensa mayoria de los casos, es a 4 voces tanto en materia de 
acordes aislados o de series de acordes dispuestos para formar un 
fondo armdnico. Una armonia que en su primer aspecto parece 
coroprender 5. 6, 7 y 8 voces se compone, de ordinario, de voces 
suplementarias agregadas a las principales. esendales. Las voces 
armdnicas suplementarias no son otra cosa que la repeticidn o la 
duplicacidn, a la octava vecina, de una o varias de las tres voces 
superiores de la armonia a 4 voces; el bajo no puede duplicarse 
m&s que la 8*. inferior. Me explico por los ejemplos esquematicos 
siguientes; 

A. Position cerrada. 


Axmonin • 4 p«rte* 1 parte iloblad. 



B. Posicidn abierta. 
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Sota. En postcMu abierta solamente puede doblaree a la 8‘, la soprano 
o contralto. La dupllcacita del tenor debe evttarje por que produce una po- 
siddn eatrecha. U duplication del bajo a la 8* produce, en podcton abierta, un 
electo de peiadez. 

La voz del bajo no debe mezdarse nunca con las otras tres: 


Malo 


Segdn la distancia que separe el bajo de las otras 3 voces las 
duplicaciones podran ser solo parciales. 


Bueno 


Nota. Los uniaonos que resultan de las duplicaciones correctas, aunque 
la soooridad no sea absolutajnente lgual, no hay porque evltarlos: porque en 
esos casos. el oido queda satlsfecho con la buena marcha de la voces. 

Las octavas consecutivas. circunscribiendo las voces superio- 
res como en el ejeraplo que slgue, deben evitarse: 


Malo 

Las series de quintas que resultan de la duplicacion de las 
tres voces superiores marcbando en acordes de 6*., no tienen 
ninguna importance. 

Bueno 






El bajo de un acorde de 7*. de dominante invertido, no debera 
estar nunca doblado por alguna de las partes superiores: 
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Eso mismo deberfi observarse cuando se trate de los acordes 
de 7*. de todas las otras especies. 



Las reglas de armonia relativas a los pedales y notas tenidas, 
se aplican, sin perder nada de su fuerza. en la escritura orquestal. 
En lo que reSpecta a las notas de paao y auxillares, las escapa- 
torias, etc., que se relacionan con esas notas tenidas, se permiten 
cuando los timbres de los instrumentos que las ejecutan son dife- 
rentes y el movimiento es rapido: 



Se puede hacer marchar juntas, como en el ejemplo siguiente, 
las figuraciones y sus equivalences simplificadas: 



Los pedales superiores o medio? son de mejor electo en la 
orquesta, gracias a la variedad de los timbres, que en cl piano o 
en la musica de cdmara. 







En los ejemplos del 2” tano se encontrarAn muchos casos del 
empleo de tales procedimientos. 

Disposicidn de los acordes 

El orden normal de los sonldos, o escala natural: 


12 



nuede servir de modelo para la disposiciin de los acordes en la 
orquesta: se ver* que los grandes intervalos convienen en el grave, 
mientras que la disposicidn cerrada halla su empleo a medida que 
se progress hacia las octavas superiores: 



El bajo, s6lo excepcionalmente podrA alejarse a mis de una 
8* de la vox que le es inmediatamente superior (tenor de la ar- 
moflia). Debe evitarse que las notas armonicas fallen en las voces 
superiores: 



Las sextas en las voces superiores y la duplicacidn a la 
octava de la nota superior pueden ser, a veces. de buen efecto: 
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Cuando la buena inarcha de las voces exige el alejamiento 
de las notas superiores de un acorde (como en el pasaje del V' 
al VI* grado), no se debera dudar en hacerlo: 




Seri, al contrario, muy malo agregar voces de relleno a este 
acorde sobre el VI* grado: 


M«Jo 


Lo que acabamos de decir. demuestra que la disposici6n de 
las notas intermedias de la trama orquestal es de una importan- 
cia capital. Nada resultarA peor que los acordes donde el bajo 
y las notas que se encuentran por encima del misrao esten sepa- 
rados por grandes Intervalos vacios, sofcie todo en el forte (sin 
embargo una disposicion asl puede, en caso extremo. emplearse 
en el piano). Por eso las marchas poc.nrovimiento contrario. don¬ 
de las voces superiores se alejan por grados del bajo, dan lugar a 
la introduccidn sucesiva de voces nuevas que vienen a llenar la 
region intermedia: 



Redprocamente, deberAn irse suprimiendo las voces intenne- 
dias a medida que en las marchas, las voces de arriba se aproximen 









— 78 — 


Ejemplo 

iiquomutiC'' 


La armonia en los arcos 

Est* demas decir que las sonoridades respectivas de las di¬ 
verse'partes de la armonia deben equilibrarse. Por lo tanto. cl 
pcrfccto equilibrio se notari menos en los acordes breves y cor- 
Udos que en los prolongados y llgados. Cada uno de esos dos cases 
sera estudiado aparte; en el prlmero. en efecto para aumentar el 
„ i a , voces armdnicas se puede emplear. en cada uno 
deTos instrument del cuarteto, las dobles, triples o cuidruples 
cuerdas. En el segundo, no hay otra posib.lidad mii que las dobles 

Cerdas Las triples y cuidruples cuerdas, o tam- 

bl4n los acordes a 3 y 4 voces, no pueden efectuarse sino breve- 
mente ta los arcos. 

Hota Se sab* que las dos notas superlores de loa acordes de este flt- 
nero ^,n sostenerl V P^qarse muebo Uempo. E,«. es un case muy 
complejo, que dejo. por ahora, de lado. 

Los acordes breves a arco suenan solamente bien. en el forte 
, v casi slempre a condiddn de hallarse sostemdos por los ins¬ 
trument a vientc La important del equilibrio de la disposicidn 
de los sonidos. asi como de la marcha natural de l^ partes es 
secundaria para la ejecucidn de los acordes breves en dobles tri¬ 
ples y cuidruples cuerdas. por los arcos; lo que importa considerar 
antes es la facilidad de ejecucidn y la sonoridad de esas var.as 
cuerdas. Las que cotnpcenden las notas sobre cuerdas de tr.pa 
son preferibles por su sonoridad mis grande. 

El conjunto de la disposicidn en varias cuerdas no se hace 
generalmente sin que participen los primeros y segundos viohnes 
l tambiin las violas, entre los cuales se reparten las d.versas notas 
conforme a la facilidad de ejecucidn y a las exigences de la- 
sonoridad. 
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Por su tesitura mis grave y por las razones de orden general 
ya enunciadas. el violoncelo se encuentra menos a menudo escrito 
ea multiples cuerdas; ejecuta, mas bien. conjuntamente con el con- 
trabajo. las notas inferiores de los acordes. Es raro que se contien 
al contrabajo dobles o triples cuerdas. quien podra dar las octavas 
comportando el empleo de una cuerda al aire. 

Ejemplos: 

N* 97. Sniegurochka 11711 : ver tambien antes de 1140 1 y 
antes de [2001 . 

* Capricfto esparto!, antes de 0 (ver ej. 67). 

Sheherezada. 2' movto. Qj] (ver ej. 19). 

* N* 98. El zar Saltan f 1351 ; tambiin [ 1411 y antes de 11821 . 

A menudo los acordes aislados vienen a agregarse a un dibujo 
melddico de la parte superior, reforzando con un sforzando espe¬ 
cial, ciertos momentos de la armonia. 

Ejemplo: 

N’ 99. Sniegurochka. antes de 1126 1 : tambien I 3261 . 

B. Acordes sostenidos y tremolando. Los acordes mis o 
menos largo tiempo tenidos o pcolongados, o los tremolandi con 
los que a menudo se los substituye, exigen igualdad en la distri¬ 
bution de la fueria sonora. 

Con las partes del cuarteto escritas segun el orden normal de 
las tesituras, pudiendo ser consideradas como iguales en cuanto a 
pujatvza sonora (v. cap. I), es evidence que un pasaje a 4 voces 
en posicidn estrecha. — estando el bajo en octavas —, tendra una 
sonoridad homogenea. 

Cuando, por el hecho de alejarse las voces superiores del bajo. 
se tiene el recurso de agregarle nuevas notas para llenar los vacios 
de la regidn intermedia (v. mis arriba), se utilizarin las dobles 
cuerdas en los violines o en las violas, o tambiin. si se desea. en 
los dos a la vet. El procedimiento de los diet si a veces empleado, 
debe evitarse en tales casos por que la sonoridad de un acorde, 
donde algunas de las voces se dividen mientras que otras no, no 
es homoginea. Al contrario, si un conjunto de 6 6 7 voces se 
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confia enteramente a los arcos divisi dt una manera igual. la homo- 
geneidad del resultado sera evidente. por ej.= 


Si la armonia de las tres voces superiores. asi fortificada. se 
confia a los instruments divisi, el bajo que dan los violoncelos 
y coptrabajos no divldidos. seta un poco pesado; habrb, entonccs. 
que atenuarlo un poco, sea imponibndole un matir dinbmico en un 
grado menor al que tienen los otros instruments, o bien est.pu- 
lando una disminucibn del numero de ejecutantes. 

En los acordes sostenidos donde el tremolando da forte en 
dobles cuerdas. la conduccibn de las partes no es siempre regular; 
se eligen, al contrario los intervals mbs cbmodoa para la ejecucibn. 


Ejemplos: 

N' 100. Noche de Navidad [HD" Gran divisi. 

N’ 101. Noche de Navidad [HI- vtoU^fdlvJ Arraonla a 4 p 
N* 102. Sniegurochka 1187-188| -r Armonia a 4 partes, Viol. I, 
Viol. II, Vlas., Vcelos. 

Sniegurochka M)-4 Vcelos. solos divisi. 

Sheherezada, 2* movto.. principio. 4 contrab. solos div. (ver 

^ ™La prometida del zar Ql]. Acordes de todas las cuerdas 
(ver. ej. 243), 

N* 103. Legends de Kitezh Er Fondo armbnico en los arcos. 
„ [HI- (ver ej. 21). 

12831 t Fondo armbnico en los arcos. 
(ver ej. 2). 

N* 104. El gallo de oro Hr Fondo en los arcos. 

'C GMJ- Fondo. en ritmo oscilante. en 
los arcos (ver. ej. 271). 

Si en el forte o en un sfp una o dos de las notas superiores 
, _cuerdas se orolongan en cada instrument 


— sea en notas tenidas o tremolando —, habra igualmente que 



La armonia en las maderas 

Antes de tratar esta seccion, recuerdo al lector una vex mbs 
los piincipios generales enunciados al comtenzo de este capitulo. 

La trama armbnica en simples acordes o figurados, en los pe- 
riodos homofbnicos o polifbnicos, debe ofrecer una sonoridad igual¬ 
mente distribuida. Se llega de la manera siguiente: 

1*) Los instruments que ban de formar los acordes serbn 
empleados de una manera igual para un pasaje dado; es decir, ya 
sea todo con duplications o todo sin duplications, salvo en los 
casos donde es indispensable baect sobresalit una de las partes ar¬ 
ia bnicas: 



2F.«, 


2*) Conviene respetar el orden normal de las tesituras, salvo 
en los casos de cruzamiento y de encuadramiento. de lo que habla- 
remos mbs adelante: 


A evitar 
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E, bueno hacer coincidir los registros correspondent o 
los registros vecinos. salvo si se quiere realizar un efecto especal 
de color: 



4*) Es a los instrumentos de la misma especie © timbre que 
debe preferirse confiarles los intervals consonan.es y dulces (8as. 
3a, 6as.) y no los disonan.es y Asperos o rudo, (5as.. 4as. 2as.. 
7 J") salvo en los caso en que se desea poner de relieve y subrayar 
esas disonancias. Esta regia es. sobre todo. importante para la es- 
critura de los oboes en el timbre incisivo: 



Annonia a 4 y 3 voces 

La disposition de la armonla en la, maderas puede encararse 
riesde dos puntos de vista: 

a) los instrumentos pot 2 : 2 fl., 2 ob. 2 d.. 2 fag: y 

b) los instrumentos por 3: 3fl.. 2ob. y 1 cor. ingl-: 3 cL. 2 fag. 

y c0 ^ af ^ {riiffleritoJ pof 2 . Hay .res maneras de 
Hmbres en la tscritura de la armonia para maderas por dos. 
1) por superposition (orden rigurosamente normal de las tesituras): 
Z) ZrTuzZento: y 3) P- encuarframreuto (unos enc.jados en 
los otros). Los dos liltimos procedimien.os implican. has.a cierto 
punto. ana infraccidn al orden normal de las tesituras: 



Cuando se tlije uno de estos 3 procedimientos, debe tenerse 

en cv ** ta - u uCfUttn de i os aC0 rdes aislados. la tesitura del 
acorde. y no emplear los registros dulces y dtbile, de al- 
gunos instrumentos con los pujantes y penetrantes de 
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b) en ana serie de acordes. la mareba general de las voces: 
se darS un timbre a las voces inmdviles y otro a las que 
se mueven: 



Cuando los acordes a A voces se hallan en posicion abierta. se 
puede confiar las notas a los timbres diferentes por dos. a condi- 
cidn de respetar absolutamente el orden normal de las tesituras, o 
sea: sirvifendose de ta superposiddn: 



De toda otra disposicidn result? (.'• una falta de correspondence 
entre los registros: 



Si se desea que un timbre se encaje, es indispensable el cncua- 
dramiento entre dos timbres diferentes: 



Se puede emplear. para un acorde a A voces en posicion abierta, 
cuatro timbres diferentes aunque el acorde escrito en esa forma no 
ofrece ninguna homogeneidad de timbre: por que a medida que 
suben los registros de los instrumentos respectivos. las diferencias 
que los separan se atenuan un poco: 
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Debe evitarse. para los acordes a 4 voces en posiciin estre- 
cha. el empleo de cuatro timbres diferentes pues en tales casos los 
registros no corresponderAn: 



Malo 


=*= 


Algo mejor ado 


Nota. En Mozart y Sniitri, donde la orqueatacldn no ccuaprende rads 
que 1 flauta, 1 oboe, t darfnete y 1 fagot, se encucntran forzosamer.tr los acor¬ 
des a 4 voces confiados, en las rraderas, a esos cuatro timbres diferentes. 

En la escrltura a 3 voces, la mAs usada, cuando se trata de 
constituir un fondo armdnico donde el bajo se halla confiado a otro 
grupo (por ejemplo a los arcos o al pizzicato), hay que guiarse por 
las mismas consideradones. Los acordes a 3 voces se confian, de 
ordinario a dos instrumentos de un timbre y un tercero de otro 
timbre; peto nunca a tres timbres diferentes. Preferentemente, de- 
berA adoptarse el orden por superposicidn: 

a -a 

El empleo del cruzamiento o de la disposicibn en encajamien- 
to (que en la especie resulta lo misrao) dependerA de la marcha 
de las voces: 


Diap. encuail? 



8. Maderas por. 3. Con este ntimero la disposicidn de los 
acordes a 3 partes en posicidn estrecha, es evidentemente de primer 
orden: todr agrupaddn de 3 instrumentos del mismo timbre suena 
siempre rnuy bien: 



Para los acordes a 4 voces en posicidn estrecha st 
pre erentemente, la superposicidn: tres instrumentos de 
y el cuarto ce otro; se podrA utilizar el cruzamiento o la 
en encaje. 


: emplearA. 
un timbre 
disposicidn 


timbres y Ja marcha ulterior de las voces: 



No es tan bueno emplear tres instrumentos del mismo timbre 
para los acordes a 3 voces en posicidn abierta: 



No bueno Mejor Mrjor No es bueno Mejor Mejor 


Pero si el tercer instrumento es de tesitura mAs grave (flauta 
contralto, corno ingles, clar. baj. o contrafagot) la sonoridad serA 
buena; 



Para los acordes a 4 partes, se continuarA asociando a los tres 
instrumentos del mismo timbre, un cuarto timbre diferente: 
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Armonia a multiples voces 
En la escritura de los acordes a 5, 6, 7 y 8 voces, iadependien- 
teS o formando un fondo arradnico, se deberA guiar por los prin¬ 
ciples dados en el capitulo precedente para la marcha de las ma- 
deras a la octava. No siendo la 5a., 6a., 7a. y 8a. notas. otra cosa 
que duplicaciones a otras octavas de las tres partes superiotes cea- 
les de la armonia a 4 voces. deberSn elejirse. en la tnedida de lo 
posible, los instrumentos que se presten mejor a dar entre ellos las 
mejores octavas. Se podrA tener tambiAn el recurso de cruzamiento 

y encuadramiento. 

A. En las maderas por 2. (Posicidn estreeba): 



Los acordes a multiples voces en posicidn abierta deben evitar- 
se porque importer.. alternadas, partes estrechas y partes abiertas: 



Not*. En la mayoria de los casos, erta disposicidn se emplea cuando 
las dos voces superlores de la armonia tienen una funcibn melodka particular, 
de lo cual hemoa hablado anteriormente. 

B. Bn las maderas por 3. 
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La superposicidn es el orden que conviene mejor para el empleo 
de las maderas por 3 en position cerrada. Este empleo, en posiddn 
abierta (cruzamiento de las partes) es menos ventajoso porque las 
octavas se formarAn contraiiamente al orden normal de las tesituras: 


Aqui, la disposicidn 


Cuplicaciooes de timbres 

A. Si Us maderas son por 2. es bueno mezclar, mientras sea 
posible los timbre., duplicados. unos con otros. 



En los acordes a 4 partes se puede emplear tambien el proce- 
dimiento caro a los clAsicos: 



Aqui, si el sonido do superior, empleado en el registro agudo de 
la flauta, es bastante poderoso. la sonoridad del sol y del mi de 
los oboes se halla endulzada por la dupliCaddn que les hacen la 2a. 
(lauta y el ter. clarinete. 

El do del 2o. clarinete. al contrario, no estA doblado: es debil 
con relation a las sonoridades vecinas (mi y so/). En todo caso, 
las dos partes extremas, el extremo superior y el bajo. son las mas 
d&biles y tAnues, y las partes intermedias (uertes y Ilenas. 





— 88 — 

B. Las maderas por 3 permiten tener. para los acordes a 3 
voces los timbres mixtos perfectamente equilibrados: 



Esos timbres pueden provenir. tambien, de triplicaciones: 



Indicacioocs generates 

D Los orquestadores de hoy en dia no admiten ningun vado 
entre partes intermedias de armonias a multiples voces en posicidn 
estrerha. cosa que admitian, en cierta medida, los clasicos: 



Esos vados son. sobre todo, de un efecto malo en el forte. Por 
esta razdn la posicidn abierta, esendalmente fundada en la exten- 
sidn de los intervalos. debe raransente emplcnrse, y sdlo en el piano. 
La posicidn estrecha es la mas usada por la armonia confiada a las 
maderas. tanto en el forte, come en el piano. 

2*) En general, un acotde de multiples partes y de gran ex- 
tensidn se dispone segtin el orden de las notas de ia escala natural: 
en el grave, los intervalos grandes: 8a. o 6a.: en el medio, los in- 
tervalos medianos: 5as. 0 das.; y en el agudo los mas pequerios: 
3as. o 2as. ; 



nc.l«|. 


3*) En muchos casos la buena marcha de las voces exige una 
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mds. En estos casos nuestro oido se reconcilia con la temporal rup- 
tura del equiiibrio en provecho de una sola de las voces y aprecia 
la correccidn y la ldgica de la marcha. Me explicard mejor con el 



En el segundo compds de este ejemplo, el re esta doblado al 
unisono por la continuidad del grupo de las tres voces superiqres 
y del grupo de las tres voces correspondientes a la 8a. grave. En el 
cuarto compas, el [a se encuentra doblado al unisono en los dos 
grupos. 

4') HalUmdose cl fondo armonico esendalmente a 4 voces, 
no se le confia siempre totaimente a las maderas. A menudo una 
de las partes se le da a los arcos o al pizzicato. 

Lo mas a menudo es el bajo al que se trata aparte; los acor- 
des en valores largos de las tres voces superiores se confian a las 
maderas. 

Si el canto de la voz superior sc halla dado tambien a un gru¬ 
po de arcos, no quedarS para las maderas mas que la armonia en 
valores largos de las dos voces medtanas. En el primer caso, la ar¬ 
monia a 3 voces debe constituir, en las maderas, un todo indepen- 
diente. es dedr sin contar con ia ayuda del bajo: a este efecto no 
deberdn figurar. por vacios, los intervalos de 4as. o 5as. En el se¬ 
gundo caso, es preferible dar a las partes intermedias un intervalo 
que ofcezca cierta plenitud: es decir que se elegirfi exclusivamente 
3as.. 6as., 2as.. o 7as. 

Todo lo que se ha dicho a proposito del empleo de las maderas 
para la armonia, y de la reparticidn de los timbres puros o mixtos. 
se aplica sobre todo a los acordes sosteflidos. a las sucesiones ar- 
monicas o a las series rSpidamente alternadas de los acordes stacca¬ 
to. Para los acordes breves, separados por silencios apreciables. la 
disposici6n de esos acordes y la reparticidn de los timbres son me- 
nos sensibles al oido; y, por otra parte, la marcha de las voces de- 
tiene menos la atencton. Es imposible, y por lo tanto inutil, exami- 
nar los innumeraWes casos particulares de combinacidn de tim¬ 
bres, duplicaciones y disposicidn de acordes. Tuve por fin indicar los 
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las cuales debe uno guiarse. DespuAs de asimilar todo lo dicho, el 
lector o el estudioso. por poco que examine con sentido las partitu- 
ras de obras modemas y escuche las ejecuciones orquestales de esas 
obras, podrA saber en quA casos conviene aplicar tal o cual proce- 
dimiento. 

Hablando en general, hay motivos para aconse/ar al alumno que 
se guie por el ocden normal de la disposition de las maderas, de vi- 
gilar que -on mismo acorde sea escrito en partes duplicadas o no 
(salvo los casos particulars que resulten de la conducciOn de las 
voces): de empfear los procedimientos de cruzamiento y encua- 
dramiento de timbres, que tiene ya bien sabidos: y. en fin, tener en 
vista, lo mas a menudo. la posici6n estrecha para los acordes. 

EJEMPLOS DE ARMON1A EN LAS MADERAS: 

a) Acordes independientes: 

N* 105. Noche de Navidad 11481 -C1.. 2 Fag. 

N* 106. Noche de Navidad. principio. Ob. Cl. Fag. (Cruza¬ 
miento ). 

Sniegurochka EG - 2 CL. Fag. 

QD-5* CompAs 2 Ob.. 2 Fag. (V. ej. 136). 

* N' 107 Sniegurochka 11971 - pj picc., 2 FI. (tremolando). 

N* 108. Sruegurochka f «m) - 2 FI. 2 Ob. (registro agudo). 

N* 109. Skeherezada, principio. Todas las maderas. en diver- 

sas disposiciones. 

* La gran pascua rusa (a]- 3 FI. tremolando (v. ej. 176). 

El zar Salfan GI>Ob., 2 Fag. 

N' 110. El zar Saltan, antes de [ 115 I —Timbres mixtos. 

N* 111. El zar Saltan [' 15]-y otros pasajes analogos Efectos 
de gran dulzura de las maderas por 3. 

N’ 111. El zar Saltan 1177}-2 Ob.. 2 Fag. 

Sadkd. cuadro sinf6nico ITT- Oh.. 2 Cl. Fag. 

Sadkd. Opera E}~Cor. ingl., 2 Cl. 

.. antes de B-Tddas las maderas. 

N* 112. Sadkd [72)- Acordes a 3 partes en timbres puros y 
mixtos. 

* N' 113. La prometida del zar Q26)-Todas las maderas. 

* N* J 14. Leyenda de Kitezh. antes de DisposiciOn 
eaca/amiento (Ob. I. en el registro agudo). 


N* £15. Leyenda de Kitezh. antes de [HD" Maderas y cobres 
alternAndose. 

N* 116. Leyenda de Kitezh. ll67| ~Todas las maderas, menos 
oboes, con el coro. 

Leyenda de Kitezh 12691 -FI.. Cl.. Fag. 

* El gallo de oro 1125) - Diversas maderas. armonia a 4 partes 
(v. ej. 271). 

* El gallo de oro [HI]-Ob. Cor. ing.. Fag. Contrafag. (ver 
ej. 254). 

N” 117. El gallo de oro. antes de 12361 -Timbre mixto; en el 
bajo, 2 fag. 

b) Fondo armOnico (en el que participan, a veces, los cornos). 
Noche de mayo. Set. acto fP-2 fag. Cor. ingl. (v. ej. 19). 
Antar HU - 3 fl. 

Sniegurochka [m]~ 2 Cl., registro agudo. 

antes de @-2 FL, Fag. 

„ QSZ]- 2 Ob., 2 Fag. 

„ (27jj-2 Cl., registro grave (v. ej. 9). 

[2931-Fl- Cor. ingl., CL. Fag. (v. ej. 26). 

N* 118. Sniegurochka 12921 r DisposiciOn espaciada de las 
maderas (las partes dobladas). 
N* 119. .. 1318-3191 -2 FL 

Sheherezada. 2* movto. (f]-2 CL, Fag. (nota tenida en el 
corno). (ver ej. 1).. 

Noche de Navidad |T|-3 Cl. 

Sadkd [Q CL, CL bajo. Fag.. Contrafag. 

N* 120. Sadko BI]-Ob., CL, Cor., Fag. 

,. ©-2 CL. (ver. ej. 289. 290). 

N* 121. ,. GiD C L. Fag. 

N* 122. .. mm-2 CL. CL bajo. 

La prometida del zar [wJ-CL. Fag. 

„ „ „ „ Il66l r partes armOnicas en movimiento 

Fl. y CL. (ver ej. 22). 
Servilia [HJ-Cl. (registro grave). Fag. 

* N* 123. Kaschey el Inmortal [iol-Qb.. Fag. con sordina. 

* N* 124. Kitezh (U-FL, Fag, 

.. [IH-FL. Ob., (ver ej. 197). 
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„ Up- Cor, ingl.. Fag., Contraf., (v. ej. 199). 
l liJj- r timbre mixto: 2 Ob., Cor. ingl.+ 3 Cl. 
QEt partes armdnicas en movimiento: FI. 

y a 

antes de QkJ- 3 FI. (registro grave) y 
2 CL 

EMI" FI.. Ob„ Cl., (ver. e). 31). 

* N* 125. \M~2 Cl., Cl. bajo. 

„ LjZlI - Cor, ingl., 2 Cl. y Cl. bajo. Fag. 

* N’ 126. .. 1355 w Cor, ingl. con sordina. Cl.. 2 Fag. 

* N* 127. El gallo de oro fTI-Cl.. Cl. bajo, Fag., Contrafag. 

. UdD-Cl. bajo, Fag. : Fl„ Cl.; 

Cl.. Cl. bajo. 

128. m- partes armdnicas en movi- 

miento: FI. y Cl. 

La armonia en los cobres 

Aqui. como en las maderas. es necesario dar a las armonias 
una posici6n estrecha y no omitir ningun intervalo. 

Dlsposici6n a 4 voces 

Es evidente que el cuarteto de cornos da toda la facilidad 
para escribir las armonias a 4 voces de sonoridad bien equilibrada, 
sin que sea necesario doblar el bajo a la 8*. 



Nora. En los f jemplos rsquemSticos de la presente secc<6n, escribo. para 
mis sjmplieldad, las notas reales dadas por los comas y \at trompetas como 
si se tratase de una reduccidn para piano. 

Cuando hay motivo para doblar el bajo, s6lo muy raramente 
se recurre al trombdn o a la tuba, demasiado sonoros. confiandose 
esa duplicacidn generalmente al (agot, como veremos mas adelante. 

El cuarteto de trombones y tuba no se emplea frecuentemente 
a 4 voces reales en posicidn estrecha: el tercer tiombfin v la tuba 
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! dan casi siempre el bajo en octavas. estando confiadas las tres 

. partes reales superiores a los otros dos trombones junto con una 

trompeta, o dos cornos al unisono de manera de equilibrar la 
I pujanza sonora: 



T »l>» 5* i Tabs^t i S Tub. 


Considero particularmente buena una disposicidn que he em- 
pleado a menudo: el bajo en 8as„ en dos cornos y tuba; las otras 
tres partes, en los 3 trombones. 

(sonoridad plena y bell a) 

Tabs 

En una regidn mSs aguda la armonia a 4 voces, de las cuales 
2 superiores est&n dadas a las trompetas, se completarS con 2 trom¬ 
bones 6 4 cornos. dos por dos. para equilibrar la pujanza sonora: 



Cuando se dispone de 3 trompetas, la cuarta parte se confiarfc 
a I tromb6n o a 2 cornos al unisono: 



Tambiin. para los acordes aislados, puede recurrirse al encua- 
dramiento: 






El procedimiento anterior tambiin se adoptarA si asi lo exige 
la marcha de las partes: 



Disposici6n a 3 voces 


Las raejores disposiciones se obtienen con 3 trombones, 3 
cornos 6 3 trompetas. Si se recurre a un agrupamiento de dos 
timbres, se dcblarA el numero de cornos: 



Acordes de multiples voces 

Cuando se emplea un grupo entero, se dobla el numero de 
los cornos: 



En la escritura a 7. 6, 6 5 partes, deben dejarse de lado 
ciertos instrumentos: 
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Las notas de los intervales disonantes de 7*. 6 de 2*. se daran, 
preferentemente, a los timbres distintos; 



Cuando esos acordes se hallan escritos para una orquesta que 
no tenga mAs que 2 trompetas, resultarA imposible utilizer los cor¬ 
nos por dos. TendrA que recum'rse entonces a la siguiente dispo- 
sicJ6n, donde. para que se equilibre la fuerza sonora, se les dara 
a los cornos un matiz dinAmico superior en 1 grado al de los otros 
instrumentos: 



En aquellos casos donde la sonoridad de las partes de un 
acorde de los cobres no puede obtenerse por la disposicidn de los 
cornos por dos, se emplearA el mismo procedimiento atribuyendoles 
a los cornos un matiz dinamico superior en 1 grado al de las trom¬ 
petas y trombones. 

Cuando los acordes en posiddn abiecta se disponen sobre 
varies pianos araidnicos, el piano de los cornos podrA quedar sin 
doblar; la disposicidn general del acorde se presentarA como coral, 
es decir: como cuando se escribe para doble o triple coro. Por 
ejemplo: 
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Duplicaciones cn los cobrcs 

Las duplicaciones. mas frecuentes entre representantes del 
grupo de los cobres. consisten en la yuxtaposicion de un acorde 
dado por los cornos, con otro acorde igual dado por las trompetas 
o los trombones. El timbre dulce y redondo de los cornos, que 
refuerza la sonoridad de esas combinaciones, e&dulza al mismo 
tiempo. en un grado apreciable. los timbres m4s incisivos de las 



La andloga yuxtaposiddn de las trompetas y trombones, como: 



es pcco frecuente, porque reune a las dos sonoridades mds vigo- 
rosas. 

Dado que muy a menudo se emplean los cobres. en la factura 
general de la orquesta, para las notas tenidas en dos o tres 8as., 
es indispensable considerar esos usos. Las notas tenidas se dan. 
sobre todo. a 2 trompetas. a 2 6 4 cornos dispuestos en 8*. (en dos 
octavas). La octava se halla dada. algunas veces, pot la trompeta 
y los cornos. en colaboracidn: 



Es raro que los trombones, de timbre pesado, aparezcan en 
estas combinaciones- Para las notas tenidas en tres octavas. se 
emplea de preferencia, el siguiente procedimiento: 
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El equilibrio imperfecto que resulta de duplicar la note media, 
se halla compensado gracias al timbre mixto, que da al acorde 
tenido una cierta especie de unidad. 

Ejemplos de armonia en los cobres: 
a) Acordes independientes: 

Sniegurochka [?4j 3 Tromb., 2 Cor. 

„ 1 HO 1 3 Tromb.. 2 Cor., Acordes altemando en 

los diversos grupos (ver e(. 244). 

1171 ^ . Todos los cobres; m4s lejos, 3 Tromb. 
(ver. ej. 97). 

„ 12551 4 Cor. (sin ta par) . 

N’ 129. Sniegurochka. antes de (289 ) 4 Cor 

I 2891 . Todos los cobres, 

* Sadko. antes de GO. Todos los cobres (disposicion encua- 
drada). 

N’ 130. Sadk6 11751 . Timbres mixtos (yuxtaposicidn) 3 Cor. 
+ 3 Tromp. 

antes de |338| , Todos los cobres. salvo la Tb. 
N* 131. „ 1191-193| . Todos los cobres. 

N* 132. Noche de Navidad. antes de fTiol . Todos los cobres 
con sordina. 

„ „ „ 11811 4 Cor. + 3 Tiomb. y Tb. 

(ver. ej. 237). 

* La prometida del tar |l78| . Alternanda de arcos y cobres 
(ver ej. 242). 

* N* 133. El zar Saltan 11021 V compos. 2 Tromp.. 2 Tromb. 

+ 4 Cor. (ywxtaposicion). 
„ „ „ 1230 j . Todos los cobres, sonoridad 

muy densa (ver el cuadro 
de los acordes N* II al 
final del segundo volumen. 
ej- 12). 

’ ServiHa [lS41 . Diversos cobres. 

* Kitezh l'l30~l 3 Tro mp.. Tromb. y Tb. 

N* 134. Kitezh GUJ. Acordes breves (yuxtaposicidn). 

* N* 135- El gallo de oro 13151 . Cornos. trombones (encaja- 
rmento). 
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b) Fondo armdnico: 

N* 136. Sniegurochka H], 6’ compAs, 4 Cor. 

Hi] 3 Tromb., fondo de carActer 
dulce (ver ej. 8). 

Antar iM-SSi 4 Cor.: mas lejos. 3 Tromb. (ver. ej. 32). 

* Sheherezada, 1 er. movto., 0 H] [H3 B @. Fondos arm6- 
nicos de diversas fuerzas y de timbres diversos (ver ej, 192-195). 

N* 137. Servilia |m] . Todos los cobres. 

* N* 138. El zar Saltan UHI 4 Cor., con sordina + 3 Tromb. 

y Tb„ con sordina pp. 

„ „ antes de |l47| . Todos los cobres ff. (los dos 

oboes y el corno ingles no 
tienen importancia particu¬ 
lar alguna). 

* Pan Voytvoda l'3Sl . 9* compAs. 4 Cor., despuds Tromb.. 
2 Cor. 

* N* 139. Kitezh [IHj. Tromp., Tromb. 

* N* HO. .. 1M) 3 Tromb. 

antes de [Ml • Todos los cobres. 

La armoma en los grupos reunidos 
A. Reuni6n de los iastrumentos de viento: 
maderas y cobres 

Se encuentra bajo la forma de yuxtaposicion de los acordes 
de un timbre con los mismos acordes de otro timbre (ya sea al 
unisono) o bien bajo una cualquiera de las tres formas ya cono- 
ddas: superposicion. cruzamiento o encuadramiento. 

1') Al Unisono (yuxtaposicibn de timbres). 

Las asociaciones de este orden en acordes, ofrecen las mismas 
propiedades que las asociaciones correspondientes en la linea me¬ 
lodies (ver cap. II). El timbre de las maderas, se diluye al agre- 
garse al de los cobres. al cual refuerza, lo endulza y atenua un 
poco sus caracteres propios. 

Esas asociaciones pueden ser las siguientes: 

2 Tromp. + 2 FI.; 2 Tromp. + 2 Ob.: 2 Tromp. + 2 Cl.; 

3 Tromp. + 3 FI.; 3 Tromp. + 3 Ob.; 3 Tromp. + 3 Cl. 
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Son posibles tambidn disposiciones como la signiente: 


Tambidn: 

2 Cor. + 2 Fag.; 2 Cor. + 2 CL; 

3 Cor. + 3 Fag.; 3 Cor. + 3 Cl. 

Asl como tambidn: 

2 Cot. + 2 Fag. + 2 Cl., etc. 

Las combinaciones: 3 Tromb. + 3 Fag. 6 3 Tromb. + 3 Cl., 
son raras. 

Un acorde confiado a todos los cobres y doblado por el mis- 
mo acorde en todas las maderas, da una sonoridad e&plendida y 
homogdnea. 

Ejemplos: 

Sniegurochka |315| - 2 Cor. + 2 Cl. y 2 Cor. + 2 Ob. (vet 
ej. 236). 

N* HI. La prometida del zar f50l-4 Cor. + 2 Cl., 2 Fag. 
N* H2. La prometida del zar OHI" Yuxtaposfcibn de todas 
las maderas y cobres. 

La pskovitiana. 2" acto [3ol - Yuxtaposicidn y disposition en 
encajamiento (ver cuadro V. ej. 8). 

N* 143. Noche de Navidad |1B5| - 4 Cor. + FI.; Cl.. Fag. 

* N* 144. Sadko. antes de HV Cor.. Tromp. 4- duplicaciones 
en las maderas (1). 

N* 145. Sadko 12421 — Todos los cobres + FI., Cl. 

* 146. Kitezh |To| - Cor. Ingl., 2 CL, Fag. legato + 4 Cor. 

non legato. 

„ principio. Cor., Tromb., Q„ Fag. (ver tam¬ 
bidn Br ej. 249). 

„ l32t] -: Todos los cobres + maderas. 

* N* 147. El gallo de oro f23?l - 

Tromp. 4* Ob. "] B 
Cor. + a. J *■ 

(1) Hay en la partltura un error de Unprenta en la parte de lot da- 
rtaetei. error que eat* cocregido en el ejemplo de la preaentc tAra. 
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Los sonidos tapados o con sordina de las trompetas y cornos 
donde el timbre se parece, en cierta medida, al de los oboes y al 
del corno inglAs, dan, al unisono con dichas maderas, una sono- 
ridad magnifica: 

Ejemplos: 

N* 148. La gran pascna rusa. p. 11. Cor. ( + ). Tromp. (Reg. 
grave) 4- Ob., Cl. 

* Noche de Navidad. antes de 1J54J— Todos los cobres con 
sordina + maderas. 

* N* 149. El zir Saltan Qm]- 2 Ob., Cor. ingL + 3 Tromp. 

c /sordina (debajo, 3 cl.). 

* N* 150. „ .. \M- 17* courpas. Igual combinacidn, 

mis los cornos. 

* N* 151. Antar Q]“Ok-> Cor. ingl.. 2 Fag. + 4 Cor. (+). 
Las notas medias de los cornos tapados, al unisono con las 

del registro grave del clarfnete, dan una bella sonoridad sombria: 



Asociadas a las notas del fagot, el efecto es menos carac- 
ter/stico. 

* Kaschey el inmortal [29], 11* compAs, 2 Ob., 2 Cl. 4- 4 

Cor. (4-). 

.. [HD. compas, 2 CL, Fag. + 3 

Cor. ( +). . 

* Noche de Navidad. p. 249, CL. Fag. 4- 3 Cor. ( + ). 

* Mlada. 3er. .acto QH - 3 Cor. ( + ) 4-3 Fag. y 3 Cor ( 4-) 
+ 3 Ob. (ver ej. 259). 

2*) Superposicion. cruzamiento. encuadramiento. 
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Para la asociacion de 2 cornos 
prelercncia. la disposicidn cruzada. de 
los timbres. 

* En ese caso es inejor confiar 
consonantes y a los fagotes los dison; 



Tambien pueden escribirse los fag 
pero no a la inversa: 



La misma disposition de encajan 
las notas en 8as. tenidas, de las tromp< 
dc las flautas tocando en su registro 
clarinetes, producen en el interior de 
bella impresion. a veces misteriosa. 

Cuando r.e escribe una serie de 
consecutivos, es preferible dar a los c 
firmes y a las maderas las que se nu 
El timbre de los clarinetes no pe 
cornos: pcro en su registro agudo y b 
rior de la armonia, ellos completan 
flautas un acorde de los 4 cornos. pit 
doblar el bajo a la 8*. inferior. 
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Ejemplos : 

a) Superposition. 

* Sadko. cuadro sinfdnico-Q]. [?] FI., Ob.. CL, Cor. (fondo). 

antes de 0-2 Fl„ Cl., Cor. 

„ aco rde final, Fl„ Cl„ Cor. 

* A ntar ) 23) -FL, Cl, Cor. (fondo). 

N’ 152. Antac [l]-3 FI.. 4 Cor. (fondo). 

* Sniegurochka 1300] - Todas las maderas y los cornos. 

* Sheherezada. Acordes finales del 1 er. movto. y del 4*. 

* La gran pascua rasa fol-FL. CL, Cor.: mis adelante se 
yuxtaponen los trompetas y los tro mbon es (ver. ej. 248). 

* N' 153. Noche de Navidad 1212] , 10* compds. Maderas y 

cornos: m£s adelante se agre- 
gan trompetas y trombones. 

. CUD’ **3 Cor 3 C1 ]«- 

* Sadki 5, Opera [Ml • Yuxtaposicidn y superposicion. 

N’ 154. Sadko |338| . tgual disposition. 

N* 155. Set villa [ 73 ] - 3 R. + 20 b„ a. 

* N’ 156. Kitezh. antes de MB" 3 FI- 3 Tromb. 

„ acorde final, (ver cuadro III de los acordes. 
ej. 15). 

* El gallo de oro, antes de 1219| — Timbre mixto de las ma¬ 
deras, 4 cor. 

b) Cruzamiento. 

* Noche de Navidad, antes de Ml” Cor.. Fag. 

.. .. ., I>D?I-CI.. Cor., Fag. 

* El zar Saltin, antes de [ff]- Cor.. Fag. 

* El galto de oro 12201 -3 Tromb., 2 Fag., Contrafag. (ver 
ej. 232). 



; 


* N* 157. Antac, antes de |30 | r (Maderas, Cornos. despuis 
Trompetas). 

c) Encuadramiento. 

N* 158. La pskovitiana, ler. acto [33] -H; encajadas en los 
cor., mis adelante cor. encajados en los fag. 

N* 159. Sniegurochka |183| - fu”?' Cl. 

* Sadkd, cuadro sinfdnico f3~l ~ f'borl FaS 

Cl- + Fay. 

* Antar, antes de (U * 2 Cor. {+) 

CL 

* Sadkd, Opera I Ml 7 Fondo armdnico; oboes encajados en 
las tromp. (ver ej. 260). 

* N’ 160. Sadko, 6pera, antes de |l5S| —FI. encajadas en las 
tromp. 

* La prometida del zar, final de la obertura. Fag. encajados 
en los cor. (ver cuadro III de los acordes. ej. 14). 

* N* 161. El zar Saltan [sif] Tromp., encajadas en maderas 

duplicadas. 

N“ 162. „ „ * „ [Sij-FL encajadas en las Tromp.: 

CL en los Cor. 

N’ 163. Kitezh Ml-Ob. y CL encajados en las Tromp. 

La afinidad senalada mas arriba entre el timbre de los cornos 
tapados y el de los oboes y corno ingles, permite asociar esos ins- 
trumentos en un mismo acorde. de preferencia piano o en poco 
sforzando. 



Ejemplos: 

Noche de Navidad [tt)-3 Cor. ( + ) + ob. 

La prometida del zar 1123)-Ob.. Cor. ingl., Cot. ( + ) (v. 
ej. 240). 

Kitezh MU" CL. 2 FL, + 2 Ob., + Cor. ingl.. 3 Cor. ( + ). 
N’ 164. Kitezh. antes de Mel - 2 




Sadko. cuadro sinfonico G®] . 

* N’ 165. Noche de mayo. ler. acto H3-3 Tromb.. 2 Ob. + 

2 CL. 2 Fag. 

. P- 325 acorde final, do mayor (v. 

_Cuadro I. de los acordes, ej. 1). 

* N* 166. Sniegtirorhka 11981 ; ver tarabiin |20a| y antes 

m . 
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* Sheherezada. ler. movto. 0 , 2* movto. [p] . 3er. mo- 
vto. E,4* movto. p. 203 (v. ej. 1 95, 19 . 210, 77). 

* N" 167. Noche da Navidad 12051; Ver tambien TI6TIJ2T21,14* 
comp&s (ej. 100, 153). 

* Mlada. final del ler. acto (ver cuadro II de los acordes. ej. 
13): 2’ acto. [U . 

N* 168-169. Sadko. 6pera, antes de | 249 ] , |302| ; (Ver 

tambien ej. 120). 

N» 170. .. .. & acorde de tesitura bien 

extendida; los fagotes en el li- 
mlt e d el gr ave. 

[U2] , (239] ; v. tambien 0 
(ej. 86). 

La prometida del zar 11791 (v. ej. 243). 

Anta r |6S] - armonia ondulante de los cornos y de las maderas 
sobre los acordes de los trombones (v. ej. 32). 

Indicacidn general. No siempre puede obtenerse el equilibrio 
ideal en la disposicidn de todos los instrumentos de viento de la 
orquesta empleados juntos: sobre todo que. en las series de acor¬ 
des cuando la posicidn melddica cambia. la disposicidn se halla su- 
bordinada a la marcha de las voces. En la prdctica, por lo tanto. 
alguna desigualdad en la reparticidn de las sonoridades puede ser 
compensada por el fen6meno acustico siguiente: las voces en 8as. 
de todo acorde. se refuerzan una con otra: los sonidos de la mas 
grave vienen a coincidir con los de la mas aguda. lo que hace que 
esta voz superior sea sostenida por los convenios armonicos. Por 
lo tanto depende enteramente del instrumentador el llegar al me- 
jor equilibrio posible en la reparticidn de las sonoridades: y, en 
ciertos casos dificiles. debera igualar la sonoridad de esos acordes 
distribuyendo juiciosamente los matices dindmicos, que modificard 
en 1 grado, con relacidn al de los cobres, para las maderas donde 
la sonoridad es mds dibit. 

B. Asociaci6n de arcos y vientos 

1*) La asociaci6n de los arcos y las maderas. como yuxtapo- 
sicidn de un timbre a otro en los acordes. se encuentra a menudo, 
sea en valores largos o bien en tremolando de los arcos. 

* Fuera de la duplicacidn total o parcial, ambas muy usadas. 
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de las partes del cuarteto, las disposiciones mas usuales y natura- 
les, son las siguientes: 

Ob. (Q.) + Vio1, div ' : Fag. + Vce!os ' y Vlas - div.. etc. 

Ejemplos: 

' Sadko: cuadro sinfonico, antes de 0 y [T] 9’ compas. 

* Sheherezada ler. movto. ® 6 Viol, solos + 2 Ob. (2 FI.), 

CL 

* Antar 0-. Todo el cuarteto dwisi + raaderas (v. ej. 151). 

* N* 171. Antar [sT] Viol. II. Vlas. div. + FL, Cor. (Figu- 
racibn en el Cl.). 

* Kitezh 1295) — 1 0 mismo; movimiento ritmico en las maderas. 
armonia tenida en los arcos (v. ej. 213). 

2’) La asociacion de arcos y cobres. por la falta absoluta de 
afinidad entre los dos generos de timbres, no conviene usarla a 
menudo como yuxtnposicion y menos aun como cruzamiento o en- 
cuadramiento. Por lo tanto se puede emplear la yuxtaposicibn cuan- 
do la armonia se ejecuta en los arcos tremolando. y en los cobres 
bajo la forma de notas tenidas; tambien. cuando los arcos dan acor- 
des breves y entrecortados sforzando. Se puede senalar otra posible 
excepcion: los acordes de los cornos doblados por los violoncelos o 
por las violas dwisi suenan admirablemente. 

Ejemplos: 

Sniegurochka [ 2 * 2 I ~- Todos los cobres + arcos tremolando 
(v. cuadro I de acordes. ej. 6). 

* Sadko, 6pera, antes de Cor. + Vlas. div.. Tromb. + 

Vcelos div. (’)• 

* Kitezh. antes de 12401 - lo mismo (cor. tromp. +), 

C. Reuni6n de los tres grupos 

La reunibn de los arcos. maderas y cobres yuxtapuestos dan 
a la armonia consistency y plenitud: 

(1) Se Kalla rS tambita un Kermoso ejeraplo de asoclaclbn entre arcos y 
cobres en el entreacto que precede al 2* cuadro del 4’ acto de la ]ovamchina 
de Musorqsky orquestada por Rlmsky-KOrsakov (N. del R.). 
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Ejemplos: 

N* 172. La prometida del zar. antes de lUsl -Qb.. Fag. + 
Cor. + arcos:- 

„ „ „ acorde final (v. cuadro I de 

los acordes, ej. 5). 

* N” 173. Sadko, final del ler. cuadro, acordes breves. Acor¬ 
des terminales de los cuadros lo., 3o., y 7o. (ver cuadro I y III de 
los acordes ej. 9, 10, 18). 

* N* 174. Noche de Navidad I 22 !-. Maderas + cobres con 
sordinas 4- tremolo de arcos. 

Kitezh GH] (ver. ej. 250). 

Sniegurochka final de la opera (ver cuadro III de los acordes, 
ej. 17) y muchos otros ejemplos. 

Indicacion general. El equilibrio de la sonoridad y la justa 
reparticibn de las fuerzas juegan un r'ol mucho mbs importante en 
materia de acordes de valores largos o bien figurados ritmicamente. 
donde la sonoridad, por as! deeir, es puesta muy a la vistar en ma¬ 
teria de acordes breves, no ligados entre ellos, la sonoridad es una 
cuestibn mbs secundaria, aunque conviene recomendar al composi¬ 
tor no ofrecer prueba alguna de negligencia. 

Por los consejos y preceptos que anteceden. me be esforzado 
en mostrar que consideraciones generales y esenciales deben guiar 
al compositor, sin prever los innumerables casos que pu:den pre- 
sentarse en la prbctica de la orquestacion. DespUes de haber dado 
algunos ejemplos de acordes que suenan bien, remito al lector a las 
partituras de orquesta, donde sblo el examen concienzudo puede 
hacerle conocer a fondo los principios de la disposicibn de los ins- 
trumentos y de las duplicaciones. 
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CAPITULO IV 

FACTURA ORQUESTAL 

De las diferentes rtianeras de orquestar 
una misma musica 

Hay easos donde el pensamiento. e l espiritu, la atmdsfera de 
un periodo o de un momento dados se afirman tan claramente, de 
una manera tan incontestable, que la forma que conviene para or- 
questarlos no deja lugar a duda; toda otra eleccidn de timbres, 
toda otra reparticidn de sus roles, estaria fuera de propdsito y seria 
inoportuna. 

Me explicari por un prindpio elemental; tomemos un periodo li 

corto, donde una frase con carActer de fanfarra se dibuja sobre un 
tremofaiufo con o sin cambio de armonla. Sin duda alguna. no im- 
porta que el orquestador confie el tremolo a Ios arcos, la fanfa¬ 
rra a una trompeta: y no a la inversa; las armonias tenidas, a los 
cobres en rapida figuraciAn arraAnicn. y la frase-fanfarra a uno de 
los representantes del cuarteto. Pero en lo que concietne al pri¬ 
mer procedimiento. en apafienda el unico adecuado y tambien el 
unico que viene al pensamiento. algunas dudas y preguntas put- 
den surgir: 

iPuede ser que convenga doblar el tremolo de los arcos por 
notas tenidas en los vientos? 

iPuede ser que la frase-fanfarra sea un poco alta o baja de te- 
situra para ser confiada a la trompeta? 

* Habra que confiarla a 2 o 3 trompetas al unisono o dobladas 
por algunos otros instruments? 

iUno u otro de los procedimientos enumerados mAs arriba. 
pueden emplearse en la especie sin que sea desfigurado el sentido, 
el pensamiento de la miisica? 

Es a esas cuestiones que he de esforzarme en contestar. 


Si la frase es de tesitura muy baja para la trompeta. habrA 
que confiarla al corno, instrument emparentado con la trompeta; 
si. en cambio, es muy alta, queda el recurso de darla a los oboes y 
clarinetes al unisono; ese timbre mixto es el que mis se aproxima 
a las trompetas por el caracter y la pujanza. 

Para saber si hay que eraplear en la especie, ya sea i o 2 
trompetas. o bien 1. 2 o 4 cornos, 1 oboe y 1 clarinete o 2 oboes y 
2 clarinetes, se debera guiar por el grado de fuerza que quiera 
dArsele al pasaje en cuestion. Si se desea una gran pujanza sono- 
ra, se podra doblar o triplicar y aun cuadruplicar los instruments; 
en la hipotesis contraria, ser A mejor un solo instrument de cobre 
o dos de los de madeTa { 1 Ob. + l CL). 

La cuestiAn de saber si el tremolando habrA que doblarlo por 
la armonia de las maderas se resuelve segun las intenciones del 
autor: este la fijarA por propio esfuerzo; el que instrumenta la obra 
de otro, debera adivinarlo. 

Si el autor desea una diferenda bien acentuada entre el fondo 
armonico y el dibujo melAdico, convendrA no emplear los vientos 
y equilibrar en alguna medida la pujanza de las sonoridades rts- 
pectivas del fondo y de la melodia por una reparticion juiciosa de 
Vos mqtices dinAmicos: pp.. p.. /. o [[. Si. al contrario, el autor quie- 
re un fondo pleno y una parte meJAdica que no resalte mucho. de¬ 
bera emplear la armonia de los vientos. 

Para saber a cual grupo de maderas debe confiarse un acor- 
de. se procederA asi: el fondo debe ser diferente de la melodia no 
solamente por su intensidad y plenitud sino tambien por su color; 
si la frase-fanfarra se halla confiada a los cobres (trompetas o cor¬ 
nos). la armonia deberA dArsele a las maderas; si esa frase la tie- 
nen las maderas (oboes y clarinetes) la armonia se confiarA, ante 
todo, a loS cornos. 

Por lo tanto. el autor debera tener conciencia de sus intencio¬ 
nes; y el que instrumenta las obras de otro debe penetrarse de las 
intenciones del autor. 

Aqui apatece una nueva pregunta jCuAles deben ser las in¬ 
tenciones del autor? Esta cuestion es mAs compleja. Las intenciones 
orquestales de un autor deben estar ligadas a la cuestidn de la 
forma de su obra, a la significaciAn estetica de todo un periodo 
o momento de esa obra, a parte y en sus correlaciones con el con- 
junto. 

La elecciAn..para un trozo, de un procedimiento orquestal, de- 


B. A. 93 H 


B. A, 9.314 
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pende de la substancia musical, del colorido del trozo precedente 
como el siguiente. Un pasaje dado hace juego o contraste con el 
que precede y sigue; es un punto alto o un grado en la marcha ge¬ 
neral del pensamiento musical. 

Evidentemente, ha sido imposible examinar aqui todos los ca¬ 
ses posibles de correlaciones de este orden, como de mostrar las re- 
laciones entre cada uno de los pasajes cltados en el presente libro 
y sus generalidades. 

Es por eso que aconsejo al lector de no atenerse exclusiva- 
mente a los ejemplos dados aqui, sino verbs colocados en las par- 
tituras y tratar de reconocer las funciones que desempenan con re- 
lacidn al con junto. Con todo voy a esforzarme, en la medida de lo 
posible, a aclarar esas cuestiones en la siguiente exposicidn: 

Comienzo por decir que los autores jdvenes e inexperimenta- 
dos no tienen siempre una condencia dara y neta de sus propias in- 
tenciones: y. desde este punto de vista, no se progresa sino por la 
lectura de buenas partituras. por los frecuentes condertos de or- 
questa y siempre que se aporte a la audicidn y a la lectura toda 
la atencidn y discernimiento posible. 

La audacia, asi como tambiin el rebuscamiento extremo en los 
procedimlentos de orquestaci6n, no es otra cosa que el resultado 
de los caprichos del autor: no basta querer; hay cosas que convie- 
nen no querer. 

.Las ideas musicales mis simples o primitivas: frases mebdicas 
(a J parte) al unisono. a la 8a.. o repetidas a varias 8as., o bien 
los acordes donde ninguna parte presents significacion roelodica 
alguna. se orquestan de diversas maneras; simplemente, segun la 
tesitura del pasaje a orquestar, las condidones dinSmicas deseadas. 
el grado de expresbn y el colorido que se busca. En rauchos ca- 
sos una misma idea que se repite, se instrumental cada vez en forma 
diferente. Mfts adelante, cuando abordari cuestiones mAs comple- 
jas. considerarS esos casos, por cuyo motivo, no me detendri por el 
momento en este punto. 

Ejemplo: 

* Sniegurochka §J ; [fi] . y antes de [Si]-. Unisono y 
nota tenida. 

Para las ideas musicales no tan simples de factura: armonico- 

.1 _I. I___J, . 


posibles de orquestacion se reducen sensiblemente: a veces no es 
superior a dos; porque cada uno de los elementos primordiales: me- 
lodia, armonia, figuracidn; contrapunto. condicionan a sus exigen- 
das espedales la eleccbn de los instrumentos y los timbres. 

Las ideas musicales mas complejas ofrecen un carActer especial 
netamente marcado. no admitiendo a veces mAs que una sola or- 
questaddn con algunas posibles variantes en los detalles, variantes 
apenas perceptibles si no se presta mucha atenddn. 

En el ejemplo, de factura muy simple, que doy aqui. agrego 
una prueba de orquestaddn diferente: 

Ejemplo: 

N' 175, La boyarina Vera Sheloga, antes de [M3 . a) °r- 
questacidn efectiva, * b) otro procedimiento. 

Es evidente que con el procedimiento b) la sonoridad aun st¬ 
ria buena: pero un tercer, un cuarto procedimiento serian cada vez 
menos buenos: y, continuarido la serie de variantes, se llegaria pron¬ 
to al absurdo. Asi, dando los acordes a los cobres, se haria sensi¬ 
blemente mAs pesado el periodo entero: y ademfis, ahogarfa el re- 
citativo de la soprano en las notas graves y medias. Si el /a sosteni- 
do del bajo se atribuyera a los violoncelos y contrabajos arco, el 
ataque serla de una rudeza bastante desagradable; en los fagotes, 
se obtendria de esa nota breve un efecto comico: en los cobres. 
pesadez y rudeza, etc. 

Cuando los periodos del mismo contenido musical son orques- 
tados de manera diferente, ello se debe a la necesidad de modifi- 
car, ya su colorido, ya su pujanza Sonora. En uno y otro caso se 
tienen recursos, sea con la inversidn de Jos roles que juegan cada 
grupo en la factura del trozo dado, o bien con las duplicaciones o 
tambi€n con ambos procedimientos a la vez. 

La inversion de los roles no es posible muy a menudo. En las 
secciones precedentes me he esforzado en explicar el caracter dc 
los roles apropiados a cada uno de los instrumentos de la orquesta 
y a cada uno de los grupos que la forman. Por otra parte, algunos 
procedimientos de duplicaciones deben evitarsc: ya los he senalado 
anteriormente. En fin, hay instrumentos que por la diferencia de 
sus respectivos caracteres no pueden ser asociados teniendo en 
cuenta ciertos procedimientos de orquestacidn. Habra que aplicar 

an las r 11 nctior »• A* fartiirn nonara 1 Aa 1a nrmi»lfa lit 
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indicaciones y preacripciones contenidas en las secciones preceden- 
tes de este libro. 

El mejor medio d« orquestar. de diferentes maneras. una mis- 
ma idea musical, es adaptor la substantia musical misma a esa idea. 
Los procedimientos que pexmiten realizar esa adaptation, son: 

a) La transposicibn total o partial a otras octavas; 

b) la repelicibn en otxo tono: 

c) la extension de la tesitura general por el agregado de 8as. 
en el agudo y en el grave; 

d) la introducci6n de cambio de detalles o de conjunto, de 
variantes en la factura (casos mbs frecuentes): 

e) cambio del dinamismo genera/; por ejemplo. repeticibn 
piano de un pasaje tocado forte anteriormente. 

Esos procedimientos, empleados con el objeto de realizar un 
cambio de color orquestal, o produddos espontbneamente por cau- 
sas cuyas raices se encuentran en el principio y la forma misma 
de la obra, son siempre de resultados fellces en lo que condense a 
la introducciba de variedad en el color orquestal. 

Ejemplos: 

Nos. 176. 177. La g ran pasc ua ru sa f*l v fc] . 

Noche de Navidad 11581 y f 1791 . 

Nos. 178-181. La prometida del zar, obertura: principio 

l~E -HI . E • r _ t 

Sadko. 199 - 1011 y 130S - 3071 (ver ej. 289. 290 y 75). 

Nos. 182-186. El zar Saltan Q3 . Q3 . HU . HJ . 0BJ • 

Nos. 187-189. El zar Saltin flUl . [2461 . [220I . 

Nos. 190-191. La pskovitiana. obertura P) y [li] . 

Capricho espanol comparar el ler. movto. y el 3*. 

Nos. 192-195. Sheherezada ler. movto., principio del Alle¬ 
gro tn. ®- 

3er. movto., principio [a] . [T] . 
3er. movto. PI . IgI . [3] . 

Nos. 196-198. Kitezh HO . [I] ■ 'HE • 

Nos. 199-201. Kitezh HE . [M . [IE • (ver tambiin ej. 

213, 214 Kitezh [ttfl y [3121 ■). 

Nos. 202. 203. El gallo de oro [H] . [233] . 


— 113 — 


Estas diferentes maneras de orquestar los periodos o momen- 
tos donde el contenido musical queda siendo el mismo. constituye el 
principio de una serie de procedimientos musicales. tales como: 
crescendo, diminuendo, alternancia de timbres, cambio de colora- 
ci6n, etc., que aclaran considerablemente la esencia misma de la 
estructura orquestal. 

GRANDES TUTTl 

El tbrmino tutti designa habitualmente al juego simultbneo de 
todos los instrumentos de la orquesta. La palabra todo debe en- 
tenderse en un sentido relativo ya que no es indispensable que to- 
quen todos los instrumentos sin excepcibn para que el tutti se pro- 
duzca. 

Para haqer mas simples algunas de las aclaraciones que van 
a continuatibn. distinguirb dos gbneros de tutti; el grande y el pe- 
queiio, bsto independientemente de la composicibn de la orquesta. 
sea por 2. por 3 o por numeros mbs considerables. 

Llamare gran tutti. a la unibn de todos los grupos melbdicos 
de la orquesta; arcos, maderas y cobres. 

Por pequeno tutti. entiendo aquel en el cual no intervienen mbs 
que parcialmente el grupo de los cobres: sea que falten trombones, 
tuba o trompetas, o que toquen sblo 2 cornos o 2 trompetas, o. aun. 
si tocan 2 cornos y 1 o 3 trombones, sin la tuba ni las trompetas ni 
los otros 2 cornos, etc.: 

4 Cor. 2 Cor. 2 Cor 

. O 2 Tromp. o . 

. 3 Trombdn 

En uno y otro genero de tutti las maderas pueden o no cstar 
completes, segun el contenido musical del pasaje y su tesitura. Asi, 
en una tesitura aguda el concurso del Bautin podra ser indispensa¬ 
ble; en una tesitura grave las flautas resulfan superfluas sin que 
por eso deje de Haber tutti. 

El concurso de los timbales, del arpa y de los otros instru¬ 
mentos de sonidos breves, como los instrumentos de percusion en nu- 
mero mbs o menos grande, no entran en la definition del tutti. 

Si un gran numero de instrumentos participan en un tutti. la 
variedad de los procedimientos posibles aumenta. Esa variedad re- 
sulta Ul. que no se puede, al respecto. entrar en ninguna considera- 
tibn ni dar indicacibn alguna. Creo que lo mejor es dar algunos 
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ejemplos de diversos tutti. pequefios y grandes, que permitirin me- 
jor al lector conocer y asimilar los procedimientos convenientes. Da¬ 
re algunos de esos ejemplos bajo la doble forma del pequeno tutti 
y del grande. Agrego que. de ordinario, el tutti. por su esencia. debc 
emplearse sobre todo en el forte o en el fortissimo, pero muy rara- 
mente en el pianissimo o en el piano. 

Ejemplos: 

Sniegurochka [|D Y [Ml Pequeflo y gran Tutti. 

„ l23tl Pequeno Tutti. sin las Trompetas (ver 

ej. 8 ). 

N* 204. Sniegurochka 1216| G ran Tutti. 

* „ 1325-3261 Gran Tutti y coro (v. ej. 95). 

Sadko H] . [223] . [HU Grandes Tutti (ver ej. 86 ). 

Nos. 205, 206. Sadkd [HU . OH] Grandes Tutti con coro, 
con diversas orquestaciones. 

Nos. 207. 208. Noche de N&vidad f 1841 y 1 186 1 Grandes 
Tutti. distintamente orquestados. con y sin coro. 

La prometida del zar, obertura Q • 0 • 0 Pequefio y 
gran Tutti (ver ej. 179-181). 

* if n „ „ 114ll Gran Tutti. 

* .. Gil) Gran Tutti. 

Pan Voyevoda |186| y 1 188 1 Grandes Tutti. 

* Antar HU (ver ej. 32). 

* N* 209. Sheherezada. 3er. movto. OH ; ver tambien ler. 

movto. [a] . [f] . (H) ; 2 * movto. 0 . QE) . GD : 3er. movi- 
miento (5] . |oJ : 4* movto. ® . 0 , ® y “is adelante 
hasta Y (N* 193. 194. 19. 66. 77). _, 

* Capricho espanol E . 0,0,0.0 ■ (Hi ( ver 

* La gran pascua rusa [T 1 , [Q antes de 0.0 Hasta el 


tmai. 

* 3a. Sin/onia let. movto. 0 . dU . ® : 2* movto. 0 , 
[H ; 4' movto. E . 0 . OP - 

* Sadko. cuadro sinffinico |20-2t] . 

* Mlada, 3er. acto 1 12 I (ver ej. 258). 

* Para los ejemplos de los acordes en Tutti. ver los cuadros es- 
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TUTTI DE LOS VIENTOS 

Los grupos de las maderas y cobres pueden, en much os casos, 
asumir solos los tutti para los periodos mas o menos largos. 

A veces esos tutti particulars se hallan constituidos por las 
maderas solas, pero m&s a menudo con el agregado de los cornos. 
Tambien, a veces, se encuentran los cobres solos sin participacton de 
las maderas, y otras, en fin. el tutti de los vientos comprende los 
instrumentos de uno y otro grupo. en ntimero mis o menos grande. 

El agregado de los timbales y el resto de la percusidn, es fre- 
cuente en tales tutti. (Es Io que los alemancs Hainan "musica tur- 
ca” o “janychar"). 

Al tutti de los vientos se agrega muy frecuentemente el piz¬ 
zicato de los violoncelos y contrabajos que vienen a tener un rol 
mas o menos grande, y a veces, tambien el de los otros arcos y las 
arpas, que da una mis grande precision a las notas sostenidas de 
los vientos. 

Los tutti de las maderas y cornos no dan una pujanza sonora 
muy grande en el forte; los de los cobres, al contrario. ofrecen una 
enorme pujanza sonora. 

En los ejemplos que se mencionan a contir.uacion. la partici- 
paci 6 n de los arcos o de las maderas en pedates o notas tenidas, 
no produce ningun cambio especial en el carActer de los tutti. 

Ejemplos: 

Nos. 210. 211. Sniegurochka 1) 49 1 , IlSll (comparar). 

El zar Saltan GU , HU . ® (ver ej. 182, 184). 

Pan Voyevoda [IB. DM]. [MI¬ 
N’ 212 La pskovitiana. 2* acto 1191 (ver tambiin 3er. ac¬ 
to [E ). 

* Nos. 213. 214. Kitezh [HD . [M} (comparar). 

* N* 215. El gallo de oro llisl ; ver tambiin 1824 y |~84~j 

* Antar I 37 I (ver ej. 65). 

GRAN PIZZICATO (TUTTI PIZZICATO) 

El pizzicato de todo el cuarteto. al cual se agrega a veces el 
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ticular de tutti que no puede adquirir una gran tuerza sonora sino 
con la participacibn de los vientos. Ofrece, por si mismo, una fuer- 
za mediana pero bastante brillante. 

Ejemplos: 

N' 216. Sniegurochka, antes de GUI ; tambien ver GM] y 
antes de liSLl • 

■* N* 217. La gran pascua rusa 0 tambidn ver E] y OD . 

* Capricho espahol 0 . (3 antes de OD . antes de E] ; 
vet tambidn HD (ej. 56). 

Mlada, V acto 1H3 . 

*Sadko [ml (ver ej. 295). 

Kitezh IH . 

* N* 218. Noehe de Mayo. ler. acto. “Canci6n del burgo- 
maestre" Cooperacion de los arcos y del pizzicato. 

TUTTI A UNA. DOS Y TRES VOCES 

Sucede a menudo que un con junto orquestal mds o menos rico 
participa de la ejecucidn de un pasaje a una o dos voces scales, a! 
unisono o bien en octavas. Las frases melddicas de este orden no 
comportan sino una instrumentation mis o menos Simple, con las 
duplicaciones usuales; o bien. en sistema florido. de contrastes de 
timbres, a veces acompafiados de notas tenidas. 

Ejemplos: 

SniegOrochka. antes de GUI . I |74 l . liZiO • 

La promctida del zar Qjp] . I 121 1 (ver ej- 63). 

El gallo de oro EU . _ 

*N* 219-221. Kitezh GU . M . G£J ■ Tutti a 3 vo¬ 
ces; orquestaci ones di vetsa s. 

* Kitezh ll38[ , |i39~| .Tutti a una parte. 

SOLOS DE LOS INSTRUMENTOS DE ARCO 

Mientras las melodias, frases o motivos cortos. no impor- 
ta en que tiozo musical, ejecutadas por un instrumento de viento, 
solo, son frecuentes (los solos de ese gdnero cuando son mds o me- 
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nos largos los efectua el primer instrumento de cada tipo. maderas 
o el ler. cornojel empleo de los arcos en solo, es raro. 

Los casos donde el primer violin o el primer violoncelo se em- 
plean as! son relativamente frecuentes; el solo de viola es bastante 
raro y el de contrabajo. de una rareza extrema. Se confia a los ins¬ 
truments solos las frases que exigen una individualidad particular 
de la expresion. o bien los pasajes que exigen una virtuosidad de 
ejecucidn que sobrepasa el limite de la tecjica del juego orquestal; 
y, un ejecutante especialmente versado. 

La sonoridad relativamente debit de un solo de arco impone 
que el acompanamiento sea dulce y transparente. Debe evitarse, en 
todo caso en un trozo de orquesta, todo solo dificil, en estilo de con- 
cierto; porque la atencidn se desviard exclusivamente hacia el ins¬ 
trumento so/o. 

Los solos de arcos se emplean tambien. ahi donde no es nece- 
sario el vigor de expresidn ni la excelente tdcnica, para obtener 
el efecto particular de un timbre sensiblemente diferente al de los 
arcos tocando juntos. Hay casos donde dos instruments solos se 
emplean al unisono: por ejemplo, 2 violines solos, etc. Puede sefia- 
larse tambien como caso muy raro, el empleo de un cuarteto de 
arcos solo. 



Ejemplos: 

Violin solo: 

Nos. 222-223. Sniegurochka HU El]. 

Noche de mayo. pag. 64-78 

Mlada. ler. acto [52| ; 3er. acto. antes de fisl . 

* Cuento [yl . 

■* Shzhecezada, 1 er. movto. 0. El; tambien las cadencias 
al principio de cada movimiento. 

* Capricho e spa hoi El, [FJ. E], y cadencia p. 38. 

* N* 224. Kitezh 13101 Viol- solo sobre fondo de maderas. 
y arcos "sul pontic ello" . 

Sniegurochka E3. El] 2 Viol, solos (ver. ej. 9). 


Viola solo: 

N* 225. Sniegurochka 1212) . 
Sadko GEL 

• N* 226. El gallo de oro GD. 


B. A. 9.H14 



— 118 — 


Violoncelo solo: 

Sniegurochka Il87| . (ver tambi^n ej . 10 2). 

Noche de Navidad. antes de [H]. 11301 . 

Mlada. 3er. acto [HI. 

El gallo de oro {TH). fl60] ( V er ej. 229). 

Contrabajo solo: 

* N’ 227. Mlada. 2 :• acto Il0-12| . Caso especial donde el 
acorde de la primera cuerda esta modificado. 

Cuacteto solo: 

Noche de Navidad [Z2l\ Viol ., Via., Vcelo.. Contrab. 

* N* 228. El zar Saltan [mb) Viol. I. Viol. II. Via.. Vcelo. 

* Conviene no omitir los casos donde un instrumento de arco 
solo es doblado al unisono por una madera. Ese procedimiento se 
emplea para obtener gran pureza y plenitud, sin alterar el timbre 
del solo (sobre todo en los registros grave y agudo); o. simple' 
mente, como efecto de color. 

Ejemplos: 

* Mlada. 2* acto HE) Viol. + FI.; V acto QT) Viol. + FI. 
+ Arpa. 

* Noche de Navidad 12121 2 Viol. 4- FI. + Cl. picc. (ver 

ej. 153). 

* Pan Voyivoda [HI 2 Viol. + 2 Ob.; 2 Vl* s . + 2 Cl. 

* Kitezh f3061 Contrab. + Contrafag. (ver. ej. 10). 

[Ml Viol. + FI. 

* 229. El gallo de oro 11791 Viol. + Fltin.; Vcelo. + Cl. bajo 

* Asi como se dijo en el Capitulo II, 2 violines solos o violin 
solo y flauta (o piccolo) son su&cientes, a menudo, para doblar 
una melodia en el registro agudo. 

Ejemplos: 

Sadko 12071 (y&asc el capitulo II. pAg.47. y el ejemplo N’ 24). 

* N* 230.. La gran pascna rasa, pbg. 32, 2 Viol, solos (arm<5- 
nicos). 

* N* 231. La leyenda de Kitezh Qw] 2 Viol, solos + Fltin. 
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Limites inferior y superior de la escala 
orquestal; distancias lejanas 

Es raro que todo el pensamiento orquestal sea concentrado en 
los alrededores del limite superior de la escala- de la orquesta (es 
dear la 3*. y la 4\ octavas): aun mfis raro. que se lo situe todo 
en el grave (octava grande y contra-octava) donde los intervalos 
armonicos aproximados son de efecto malo para el oido. 

En el primer caso, s6lo se emplean las maderas mas agudas: 
flautas y flautines. asi como las notas superiores de los violines 
solos o divisi; en el segundo, el contrafagot y los registros infe- 
riores del fagot, clarinete bajo. cornos, trombones y tubas. El pri¬ 
mer procedimiento d& un colorido muy luminoso; el segundo un 
colorido dcs veces apagado. Lo contrario seria imposible. 

Ejemplos: 

Pan Voyeuoda 1122 1 . 11371 . 

Secvilia Il6fl| . 8* compSs (ver. ej. 62). 

N' 232. El gallo de oro [So], ver tamb. [215] 

* Sniegurochka. antes de [HI • \ 

* Kitezh. antes de [34] . J 

* N* 233. El gallo de oro [uU, [m]. 1 tesitura a 8 uda - 

* N* 234. Sheherezada, 2* movto. pp. 59-62 < 

Es muy raro que haya una gran distancia entre las partes 
superiores de un pasaje y las inferiores sin que sean Uenadas las 
8as. intermedias: porque ese es prccisamente el contrapeso dei 
principio esencial de la bucna disposicifin de los acordes. Por lo 
tanto la sonoridad extraiia, insolita, bizarra, que results, puede ser 
utilizada para los efectos fanUsticos. En el primero de los ejemplos 
siguientes. ef motivo figurado del flautin. duplicado por el arpa y 
el tintinear de las campanulas, se encuentra a cuatro octavas de 
distancia de la parte del bajo, que dan un contrabajo solo y la 
tuba; por lo tanto, a la I*, octava, las cuartas aumentadas y quintas 
disrainuidas en las flautas vienen a Uenar algo la regibn intermedia 
y a disminuir la distancia entre las partes extremas, contribuyendo 
por asi decir, a unirlas. El efecto general, es fantastico. 


/tesitura 

mi 9rave - 
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Ejemplos: 

N* 235. Sniegurochka 1255 I . 

* N' 236. „ 1315 1 . 5* y 6' comp&s. 

.. (ver ej. 19). 

Cuento 0. 

El gallo de oro 9* compis (ver ej. 229). 

Transmision de pasajes y de frases 

Se emplea a menudo el procedimiento que consiste en hacer 
pasar una frase o un dibujo de un instrumento a otro. A fin de 
ligar mejor unas con otras las porciones respectivas de cada ins- 
trumento, la ultima nota de cada una de esas porciones coincidara 
con la primera de la porcidn siguiente. 

Se recurre a ese procedimiento para Jos pasajes y frases de 
tesitura demasiado extensas para que convenga a un solo instru¬ 
mento. o cuando se quiere repartir una frase entre dos timbres 
diferentes. 

Ejemplos: 

' Sniegurochka f 137 I t La melodia pasa de los viol, a la fl. 

y cl. (ver ej. 28). 

.• antes de 11911 -Viol, solo. Vcelo. solo. 

Pan Voyevoda fsTl-Tromb. + Tromp.; Cor. + Ob. + Cl. 

Se emplea un procedimiento similar para orquestar las frases 
o los pasajes que atraviesan toda la escala orquestal o una gran 
parte de ellas. Cuando uno de los instrumentos termina, durante 
el pasaje, la parte que por su tesitura le corresponde. los otros 
alternan. atacando sobre una o varias notas comunes, las partes 
.que les corresponded La repartici6n se hara de manera que ase- 
gure el equilibrio sonoro del conjunto del pasaje. 

Ejemplos: 

Sniegurochka [U. HD. fUD arcos. 

La prometida del zar 11901 maderas. 

Sodko (zD arcos (ver ej. 112). 

„ 1223) arcos. 
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Noche de Navidad. antes de 1180 l -arcos. maderas y coro 
(ver ej. 132). 

N* 237. Noche de Navidad. antes de IIQ1 I t Figuration en 
los arcos. 

* Servilia lllH arcos (ver ej. 88). 

.. Jwjr5* compas. Ob. + Fl.; Cl. + Cl. bajo. Fag. 

N* 238. El gallo de oro. ytes de l~9~l .-* Maderas. 

..fat-Fao. + Cor. ingl. (+ Vcelos. 

pits.). 

Aiternancia de acordes de timbres 
diferentes 

1*) La simple aiternancia de acordes dada por los grupos 
diferentes es un procedimiento muy usado. Si hay entre los acordes 
diferencias de tesitura (es decir, si uno es grave y el otro agu- 
do. etc.). «s preferible vigilar para que la marcha de las partes, 
aunque rota por el pasaje de un grupo al otro, sea tambifcn regular 
como si no hubiera habido salto de 8*.: el principio es. sobre todo. 
importante en los casos de movimientos cromaticos, para evitar 
las falsas reladones. 

Ejemplos : 

N* 239. La pskovitiana-. 2* acto 1291 . 

Nos. 240-241. La prometida del zar |l23~] , antes de QE1. 

* Nos. 242-243. ... . E3- l^l- 

* Notax A veces puedr uno apartarse de las reglas coocerntentes a la 
marcha de las partes con el objeto de obtener un contraste mis grande de 
tiapbres entre dos acordes contiguos. 

Ejemplos: 

* Sheherezada. principio: 8* compas. (La marcha cromStica 
en el 12' comp&s. contimia en los mismos instrumentos: por eso, 
al principio, el 2* clarinete aparece por encima del primero. 

* Noche de Navidad. principio (ver ej. 106). 

2') Otro procedimiento excelente consiste en hacer pasar un 
mismo acorde o bien su reso/ucion, de un grupo orquestal a otro. 
Este procedimiento exige una perfects igualdad en la marcha de 



— 122 — 


las partes como en las tesituras. El primer grupo golpeara el acorde 
en valores breves y el otro lo tomarA simultAneamente en la misma 
posicion y disposition, ya sea a la misma 8*. 0 en otra. Los matices 
dinamicos atribuidos a los grupos pueden diferir respectjvamenCe. 

Ejemplas : 

La pskouitiana. principio de la obertura (ver ej. 85). 

N' 244. Sniegurochka | HO | . 

Superposiciones y supresiones de timbres 

El procedimiento que consiste en yuxtaponer las sonoridades 
de dos grupos diferentes (* o los diferentes timbres de un mismo 
grupo). empleado para las notas prolongadas o para los acordcs, 
transforms brusca o gradualmente un timbre simple en timbre 
complcjo. Se impone cuando se trata de establecer un crescendo. 

Mientras el primer grupo marca gradualmente el crescendo. 
cl segundo entra pianissimo o piano y marca un crescendo mas 
rapido. El conjunto del crescendo results asi mis macizo, al mismo 
tiempo que el timbre cambia. El procedimiento contrario. que con¬ 
siste en pasar de un timbre complcjo a uno simple haciendo callar 
a uno de los grupos, convient. esencialmente. al diminuendo. 

Ejemplos: 

N* 245. Sniegurochka 1313] , 

Cuento 0. Q40] (ver ej. 214). 

Sheherexada, V movto. (d} (ver ej. 74). 

4* movto., p. m . 

N* 246. Seruilia [H], ver tambiin f*3 . 

Noche de Nauidad (TsT) ( Ve r ej. 143). 

N’ 247. La prometida del zar. ante slide [205] . 

N’ 248. La gran pascua rusa 0. 

Nos. 249-250. Kitezh 0. [l62]. 

Repeticidn de frases, imitaciones, eco 

la rwL ft ! Se ! q Z ? ‘ mitan UDaS “ otras se ha,Jan - cuanto a 
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Si una frase es imitada en el agudo. se confiarA la imitacio n 
a un instrument de tesitura mas elevada, y viceversa. Si no se 
observa este orden normal, el resultado sera una sonoridad afec- 
tada. como por ejemplo cuando el darinete en su registro agudo 
responde al grave del 6boe. etc. 

Cuando alternan las frases diferentes pero parecidas de ca¬ 
theter. debera atenerse al mismo procedimiento; cuando alternan 
las leases de carActer distinto, se guiarA por la busqueda de tim¬ 
bres que convengan a cada una. 

Ejemplos: 

La prometida. del zar fliT] , 

Kitezh t4fr4il . 

* N* 251. Capricho esparto! fs"l . 

Para aquello que se denomina eco, es decir una imitaci6n que 
com porta, en una sonoridad mas debil, una especie de alejamiento, 
es necesario que el segundo instrument tenga un timbre mAs debil 
que el del primero. pero parecido. 

Un eco de este gAnero. dado por los cobres con sordina 
inmediatamente despues de haber sido tocada la misma frase sin 
sordina. suena efectivamente como lejano. 

Las trompetas con sordina responden admirablemente a las 
frases de oboes, las flautas a las frases de darinete o de oboe. 
El eco, por una madera, de una frase de los arcos, o viceversa, 
comporta mucha diferencia en los timbres para responder a la 
misma intencidn. La imitacibn a la 8*. (con menos sonoridad) da 
por resultado algo anAlogo a un eco. 

Ejemplos: 

La pskouitiana, 3er. acto 1X1 

N* 252. Sad*d (13. 

* Capricho espahol [~E~1 . Este ejemplo no represents exacts- 
meute un eco, pero se aproxima a Al por su carActer (ver ej. 44). 

* Sheherezada. 4* movto., antes de (oj. 
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Acordes “sforzando-piano” 
y “piano-sforzando” 

Adernas de la facultad de obtener esos matices por el proce¬ 
dimiento natural, dinamico. que depende de los ejecutantes. la 
orquestacidn da. para obtener un (in anSlogo. un procedimiento 
artificial. 

a) En el momento en que los vientos dan un acorde piano. 
los arcos atacan el mismo acorde seco y fuerte {sf) con orefe- 
rencia en multiples cuerdas, arco o pizzicato, a voluntad del 
orquestador. Para el efecto inverso, el sf. de los arcos se produ¬ 
ct 4 al final del acorde de los vientos. Queda establecido que el 
primer medio sirve tambiin para el sf. dim. y el segundo para el 
cresc. sf. 

b) La atribucion del acorde en valores largos a los arcos y 
de valores breves a los vientos es mSs raro y de efecto menos 
bueno. Mas a menudo. en tales casos, el acorde largo se ejecutara 
en los arcos tremolando. 

Ejemplos: 

La boyarina Vera Sheloga. antes de HFl - fttl . 10* compos. 

* N* 253. Kitezh. antes de 115-161 . 

* Sheherezada. 2' movto. [f], 14* compas. 

Medios de subrayar un momento 
particular 

Ademas de los matices dinfimicos-=~ y sf. se emplea, para 
hacer resaltar o subrayar determinado momento. los acordes a dos, 
tres o cuatro notas de los arcos. hacifendolos intervenir en el trans- 
curso de la marcha melddica, en notas.simples, de cada parte de ese 
mismo cuarteto; los acordes breves de los vientos y tambien los 
dibujos en forma de escalas (anacrusas, lo mas a menudo de tres 
o cuatro notas) sea en los arcos o en las maderas. 

Esas anacrusas. que son una especie de glisados. estin diri- 
gidas. lo mas corrientemente, de abajo hacia arriba; pero no es 
raro lo contrario. 


— 125 — 


Se las esctibe, a menudo, en pequenas notas. El legato les 
une. habitualmente. la nota de llegada a la nota real. No pueden. 
en el cuarteto. preceder a triples o cuadruples cuerdas. por la 
imposibilidad de que el arco las tome. 

Ejemplos : 

g _ 

N° 254. La prometida del zar 1142) . Anacrusas de los arcos. 

* Sheherezada. 2’ movto. [c]. Acordes breves pizz. 

* . 0. Acordes breves de maderas. 

(ver ej. 19). 

“Crescendo y diminuendo” 

Los crescendo y diminuendo breves, se obtienen generalmente 
por los medios dindmicos naturales; prolongados, se obtienen por 
los mismos medios, y procedimientos de orquestacidn, simultSnea- 
mente empleados. 

Despuis del grupo de los arcos, el mas flexible en materia de 
matices dinamicos es el de los cobres; es el que da mejor los acor¬ 
des crescendo que lleva hasta el sforzando mas brillante. 

El mejor diminuendo se obtiene en los clarinetes que hacen 
expirar perfectamente el sonido (morendo). Los crescendo dc 
orquesta muy largos se realizan por la aumentaci6n gradual del 
nuraero de los instrumentos, en el siguiente orden: arcos. maderas. 
cobres. El diminuendo se obtiene por el procedimiento inverso 
(orden de supresidn, cobres. maderas, arcos). 

Para ejemplos de crescendo y diminuendo largos, remito al 
lector a las diversas partituras de orquesta. Tambi4n pueden verse 
en: 

* Sheherezada. pp. 5-7.92-96. 192-200. 

* Antar UD. HD . 

* Noche de Nav idad Qm]. 

* Sadko |l65-166| . 

* La prometida del zar 180-811 . 

Los crescendo y diminuendo m&s breves, el lector los encon- 
trarS en los innumerables ejemplos de este libro. 
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Marchas divergentes y convergentes 

A menudo las marchas de armonia divergentes no consisten, 
esencialmente, sino en una subida progresiva de las tres voces 
superiores, con bajo. descendente. Asl, la distanda entre el bajo 
y las otras voces, antes insignificante, aumenta por grados. 

Las marchas convergentes ofrecen el fendmeno a la inversa: 
las tres voces superiores, antes muy distantes del bajo, se le apro- 
ximan gradualmente. 

A veces esas marchas exigen mds aumento o disminucion de 
la sonoridad, comenzando piano para Uegar al fortissimo o viceversa. 

El relleno necesario de la regi6n intermedia se obtiene por la in- 
troducci6n gradual de partes nuevas a medida que crece el aleja- 
miento de las partes; de manera que estas se encuentran dobladas 
y despufes triplicadas. 

En las marchas convergentes, al contrario, las partes antes 
triplicadas o dobladas se simplifican; los instruments que dupii- 
can se callan. 

Ademds, si la armonia lo permite, se conservard. mientras dure 
la projjresidn convergente o divergente, el grupo de sonidos que 
queda inmdvil en la region intermedia; o bien serd la nota tenida 
la que asegurara la coherencia de.toda la marcha. 

Doy mis abajo algunos ejemplos dobles de marchas de este 
orden. El primer ejemplo represents una marcha divergente. en 
forma de piano donde participa la voz humana, y de crescendo 
puramente orquestal. 

El segundo ejemplo represents dos marchas. divergentes igua- 
les: una, crescendo con aumentacidn gradual del numero de los 
instruments; la otra, diminuendo, en el curso de la cual los arcos 
se dividen cada vex mds, mientras callan poco a poco los ins* 
trumentos de viento. Lo primero de este ejemplo corresponde a lo ^ 
aparicidn del fantasma de Mlada: lo segundo, a su desapariddn. 

La atmOsfera y el colorido son enteramente fantdsticos. 

El tercer ejemplo ofrece momentos de progresi6n convergente. 
Despuds viene on pianissimo de cardcter fantastico, por la princesa 
Volljova, recitando las maravillas del mundo submarino. Despues 
es un pasaje puramente orquestal, la aparicidn del Rey de los Ma¬ 
res, por medio de un vigoroso crescendo. Una y otra marcha con- 
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La escritura orquestal de las marchas de este gdnero exige 
del compositor la mis grande atenddn. 

Ejemplos: 

Nos. 256-257. La prometida del zar 11021 y Il071 . 

Nos. 258-259. Mlada. 3er. acto [HI y [IS]. 

Nos. 260-261. Sadk6 flosl v fTTil. 

Sadko GU. (ver ej. 112). 

„ antes de 1 3151 . 

* Noche de Navidad, prindpio (ver ej. 106). 

* N* 262. Antar, final del 3er. movto. 

Nets. La nota tenida situada entre las partes divergentes permite a veces 
no Denar en otra forma el interstlcio que se forma entre esas partes. 

Ejemplos: 

N’ 263. El gallo de oro, antes de Ii06l . 

Los timbres como agentes de la armonia 

Fondo arm6nico 

La figuraddn mel6dica, con sus dibujos comprendiendo sobre 
todo a las notas que no pertenecen a la armonia, notas de paso, 
apoyaturas, bordaduras, etc., no comporta la posibilidad, en el 
momento en que esas notas ofrecen una sensible duraddn. de 
hacer marchar juntas una parte figurada y otra redudda a sus 
notas reales: 



Si sc traspdne la parte figurada a la 8*. inferior,, la dureza 
de los encuentros entre apoyaturas y notas reales, se atentia. Esas 
durexas disminuyen a medida que el movimiento es mds rdpido. 
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guna regia respecto a la duracidn admisible de esas notas. Fuera 
de duda, las notas armomcas a la 3*. de la parte en notas reales 
(mi) son mas sensibles al choque con las notas de la figuracidn. 

Si el numero de las partes figuradas aumenta (por ejemplo 
si la figuracidn es en 3as.. 6as., etc.), el fenomeno se complica 
todavia, puesto que se agrega a la trama armonica original, al 
fondo armdnico, los acordes de otros grades, inuoduciendo clertas 
contradicciones de sentido. 

Por lo tanto, la orquestacidn aporta a la solucidn de todos 
los problemas relativos a las propiedades de las notas extranas 
a la armonia. un factor de extrema importancia: la diversidad de 
los timbres. 

Cuanto mas distinto son los timbres del fondo armdnico, por 
una parte, y de los dibujos figurados o de la melodia por la otra, 
mas dukes son los encuentros de notas extranas a la armonia. 

La primera diferencia es la que senala entre la voz humana 
y la orquesta; despues vienen las diferencias entre los grupos or- 
questales: arcos, instrumentos de viento, cuerdas pellizcadas y 
percusion, respectivamente. 

Los diferencias menos importantes existen entre maderas y 
cr.bres; es porque en estos ultimos, el fondo armdnico queda, de 
ordinario, a distancia de 8*. del dibujo melodico o de la figuracidn. 

Se atribuirS al fondo armdnico una sonoridad menor, o 
matices d'ndmicos mas debiles que en la melodia o en la figuracidn. 

Ejemplos: 

(Fondo armdnico en acordes) 

N* 264. Pan Voyevoda, introduccidn. 

Kitezh. introduccidn (ver tambidn e). 125 y 140). 

Mlada. 3er. acto fiol - 

El fondo armdnico puede ofrecer una disposici&r. (igurada. 
donde el movimiento debera ser distinto al de la figuracidn meld- 
dica concomitante. 

Ejemplo: 

* N* 265-266. El zar Salt an {i03-104l . flail fujl . [162-1651 . 
(vease mas abajo). 
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Un fondo armdnico muy simple e inn,dvil. como el acorde 
perfecto o el de 7*. disminuida deja libertad para emplear los 
acordes de los otros grados mis opuestos: 

Ejemplos\ 

N* 267. Kitezh [ 326-3281 . Maderas y arpas sobre fondo de 
arcos. 

N* 268-269. Koschey el inmortal [33]. [43I . 

* 270. Mlada. 2‘ acto, ante s de Q?]. ITal . |~2ol . 

* N’ 271. El polio de oro Qm], Acordes de 7*. disminuida 
sobre fondo batido (acorde de 5*. aumentada). 

Los encuentros anti-armdnicos que se producen entre dos di¬ 
bujos figurados. por ejemplo uno dando la nota que retards a la 
otra. o bien la simultaneidad de un dibujo por aumentaci6n con 
el mismo por disminucion. etc., se hacen oibles o se endulzan al 
oido por medio de un fondo armonico tenido, donde el timbre 

Ejemplos: 

Leyenda de Kitezh [S], [H], JHzjjver ejs. 34 y 231) 

N* 272-274. El zar Saltan [Tm] , 1162-1^ 1 

* La gran pascua rusa. antes de f~vl . 

De manera general. la cuestidn de permitido o prohibido, 
en cuanto a los encuentros de notas extraSas a la armonia. ts 
una de las mSs espinosas de la composicidit; la duracidn que se 
puede atribuir a esas notas no se halla determinada. 

Falto de sentimiento artistico, el compositor que se fia en la 
sola diferencia de dos timbres caeri a menudo en la mSs deplorable 
cacofonia. Los bosquejos de innovaciones que, en ese sentido. se 
encuentran en la musica post-wagneriana whs reciente, son a me¬ 
nudo muy discutibles: tienen por efecto abatir el oido y el senti¬ 
miento estdtico. y. Uegan a esta deduccidn monstruosa: que “todo 
aqueilo que es hermoso separadamente, es hermoso reunido". 

Efectos decorativos 

Denomino decorativos a los procedimientos de orquestacidn 
fundados en ciertas imperfecciones del oido y de la facultad de 
percepcidn. 
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No deseando enumerar todos los que existen ni predecir los 
que pueden aparecer. indicate un pequeno numero que he tenido 
ocasi6n de emplear en mis obras. 

Pertenecen a esta categoria, por ejemplo: los arpegios o esca- 
las de arpa glissando donde las notas no coinciden con las de los 
arpegios o escalas tocadas simultaneamente por otros instrumentos 
y que se emplea porque. para la sonoridad y el esplendor, los 
glissandi largos son preferibles a los cortos. 

Ejemplos: 

Sniegtirochka |32s) (ver ej. 9 5). 

N* 275. Pan Voyevoda Ql]. 

* Sheherczada. 3er. movto. [m] . 5* compos. 

* La gran pascua rasa [3 (ver ej. 248). 

* Se puede citar tambien el glissa ndo enarm6nico de los arcos: 

N’ 276. Noche de Navidad 1 IBP | . 13* compas. Viol, glissando. 

Empleo de la percusi<5n para el ritmo 
y el color 

La percusidn debe emplearse siempre conjuntamente con la 
ejecuciftn. por una cualquiera de las partes de la orquesta, de un 
dibujo ritmico. 

Un ritmo menudo y juguetdn convendrS al triangulo. al tam- 
bor vasco. tamborino o pandereta, a las castanuelas o al tambor; 
un ritmo vigoroso y simple, al bombo, a los platillos, al tam-tam. 

Los golpes fuertes de estos instrumentos coinciden casi siem¬ 
pre con los tierapos fuertes de la musica o con las sincopas muy 
acentuadas, o en fin, con los sforzando aislados de la orquesta. 

Los motivos ritmicos dql, triangulo, del tambor y del tambu- 
rino. pueden ser de formas muy diversas. A veces la percusion 
se emplea para las figuras rltmicas independientes, que no dobla 
ningun instrumento de sonido determinado. 

* A menudo. tambifn. se ve confiada a un ritmo que es la 
simplificaci&n del que dan otros instrumentos. 

Desde el punto de vista del colorido. los grupos que se pueden 
asociar mejor a la percusion son los de los cobres y maderas. 


nias de tesitura elevada; los platillos, bombo y tam-tam. con las 
armonias de tesitura grave. Los tremolo del triangulo y de tambo¬ 
rino, con los trinos de las maderas o de los violines. Los tremolo 
del tambor o de los platillos golpeados con la baqueta del timbal 
(colla bachttta), con los acordes de las trompeta^ y cornos; tre¬ 
molo del bombo y tam-tam con los acordes de los trombones o 
de las notas tenidas graves de los violoncelos y contrabajos. Tales 
son las asociaciones generalmente mas convenientes. 

No hay que olvidar que con el bombo, los platillps, el tam-tam 
y un redoblado de tambor, fortissimo, se puede tapar cualquier 
tutti orquestaL 

* El lector encontrara en cualquier partitura y en mks de uno 
de los ejemplos de esta obra. momentos en que se emplean los 
diversos instrumentos de percusidn. Indico, mis abajo, algunos 
tipos caracteristicos de tutti de la percusidn. 

Ejemplos: 

* Sheherezada. pp, 107-119. asi como numerosos pasajes del 
4* movimiento. 

* Antar @, [«] (ver ej. 73, 29). 

* Capricho espafiol 0 (ver ej. 64). Estudiar tambien las 
cadencias del 4* movto.. acompanadas por diversos instrumentos 
de percusion. 

* La gran pascua rtisa [0 (ver ej. 217). 

* La pco metida d el zar i 1 401 . 

* Kitezh 1196 197 [ — ‘‘La batalla de Kerjdnetz”. 

* Pan Voyevoda f~7I-72l , 

De la economia de los colores orquestales 

El oido y el sentimiento estetico no pueden soportar igual- 
mente mucho tiempo, sin cansarse, la sonoridad de todos los grupos 
orquestales ni de todos los instrumentos. 

Desde este punto de vista.' el grupo m&s favorecido es el de 
los arcos: despuis vienen en este orden: maderas, cobres, timbales, 
arpas y pizzicato: y, pot ultimo, la percusidn en este orden: trian¬ 
gulo, platillo, bombo, tambor. tamborino y tam-tam. Mas lejos se 
Kalian la celesta, los camDanelli. el xilofdn. cue aunaue melddicos 
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tienen timbres eapeciales en demasia para poder ser soportados si 
se hacen oir muy frecuenteniente. Eso mismo es aplicable al piano 
y a la castanuelas. 

Se puede aun introducir en la orquesta canefdad de instru- 
mentos naeionales no comprendidos en la presente obra, tales 
como la guitarra. domra, balalaika, dtara. mandolin, tambor orien¬ 
tal, tamborcito, etc., que de tiempo en tiempo algunos compositores 
emplean para fines etnogrAfico-esteticos. 

El orden de frecuenda, para el empleo de todos esos instru- 
mentos, se halla determinado por el orden dado en la lista mas 
arriba expresada. El silendo mAs o menos largo de un grupo o de 
un instrumento dara una frescura y un interes particular a su 
retorno. 

Los trombones, la tuba y las trompetas. cue.itan a veces con 
largos silencios; la percusion se emplea muy raramente y casi 
nunca toda completa. sino por instrumestos aislados o por grupos 
de dos o tres. La mtisica en estilo de canciones o danzas naeionales 
importa, naturalmente, el empleo menos parsimonioso. 

El retorno, despues de un largo silendo. de un grupo de ins- 
trumentos o bien del cuarteto de cornos y del cuarteto de trom¬ 
bones y tuba, debe efectuarse sobre un matiz dinAmico francamente 
acusado. es dedr, ya sea pianissimo o fortissimo; el piano y el forte. 
son ya de un efecto menos bueno; el mezzoforte y el mezzopiano, 
coiorldos intermedios. provocan entradas de poco caracter y sin 
relieve. 

De lo dicho puede establecerse una disposiciAn de aplicaciAn 
mbs general: por las mismas causas "no es bueno atribuir los ma- 
tices dinamicos mf. o mp. a las primeras o a las ultimas notas de 
un trozo cualquiera". 

El cuadro de los ejemplos anotados en esta obra no basta 
casi para ilustrar. sobre la cucstifin de la armonia de los colores 
orquestales ni la de las reapAriciones. donde los silencios prolon- 
gados preparan la puesta en relieve. El lector deberA examinar esos 
casos en las partituras. 




CAPITULO V 


ASOCIACION DE LA VOZ HUMANA Y DE LA 
ORQUESTA 

INSTRUMENTOS EN ESCENA 


Acompanamiento desolistaspor la orquesta 


Proposicioncs generates 

El acompanamiento orquestal debe ofrecer bastante transpa¬ 
rency para que el cantante quede en libertad de dar a su canto, 
sin forzar la voz, los malices dinamicos y la expresiAn necesarias. 

En los momentos que necesite de grandes impulsos liricos y 
de toda la sonoridad de la voz, (a piena uoce) el acompanamiento 
deberA sostener al cantante por los correspondientes impulsos y 
por los refuerzos de la sonoridad orquestal. 

El canto de Apera comprende dos grandes categorias: canto 
lirico arioso, y declamaciAn o recitativo. 

El aria, amplio, de notas prolongadas, permite dar mucho 
mas sonido que el recitativo en valores breves. El canto adornado. 
con fiorituras no permite, por otra parte, dar mucho volumen al 
sonidA. 

Ademas cuanto mas movimiento ofrezca la melodia o mAs 
rebuscamiento de detalles hay en el ritmo de cualquiera de sus 
partes, mas habrA que de'far libertad al canto, desde el punto de 
vista ritmico, y convendrA menos hacer doblar exactamente por 
ta orquesta el dibujo melSdico del canto, y no confiar a los instru- 
mentos las figuras donde el ritmo coincide con el del canto. Y el 
compositor que escribe un acompanamiento deberA preocuparse de 
todo lo expresado mAs arriba aun antes de pensar en la elecciAn 
de los colores orquestales. Un acompanamiento pesado, enredado. 


tniA 
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tapa el canto y lo mal»: pero, uno muy simple, serA falto de interts; 
muy dAbil. sostiene mal la voz. 

E n la bpera de hoy en dia no es raro que la orquesta no 
aporte al canto un acompanamiento. en el verdadero sentido de la 
palabra. AJ c ontrario, sucede a menu do que en la orquesta se halla 
concentrada la principal idea musical, completa y, a veces. bastante 
compleja. Es. entonces, el canto el que acompafia a la orquesta, 
abdicando su independencia musical para conservar en alguna for¬ 
ma nada mAs que su independencia literaria. El hilo melbdico y 
irmbnico del canto, en forma de redtativo o de aria, se subordina 
por lo tanto a la orquesta y parece superpuesto a la musica escrita 
para la orquesta. como si fuera escrito despues. 

Evidentemente, no se realizarA la escritura orquesta! en tales 
casos sin tener en cuenta las necesarias precaudones: ser A nece- 
sario que la orquesta no impida, por exceso de complejidad o de 
sonoridad. que se entienda el sonido de la voz y las palabras: sino. 
el hilo literario, que se halla en ei texto, serA roto y la expresi6n 
o lo pintoresco de la musica de la orquesta quedarA sin explicacibn. 

Seguramente ciertos mementos exigen una fuerza de sonori. 
dad considerable, sin lo cual el efecto se perdera. La fuerza nece- 
saria podrA ser tal, que aunque el cantante posea una voz feno- 
menal no podrA sostener la lucha atin cantando a plena voz. En 
esos casos. y aim oyindose la voz en cierta medida, la lucha des- 
proporcionada entre el cantante y la orquesta es penosa para el 
sentimiento estAtico. 

Teniendo eso en vista, el compositor deberA concentrar los 
grandes desencadenamientos de la orquesta en los intervalos du¬ 
rante los cuales la voz se calla. disponer las frases de la parte 
vocal y sus pausas de una manera conforme al sentido de las 
palabras. vigilar que el canto pueda quedar libre y natural. Utili- 
zarA para eso los piano y diminuendo de la orquesta, etc. 

Si se encuentra en la orquesta algiin forte prolongado, este 
debera intervenir en un punto donde se pueda colocar una escena 
mimica. 

Toda atenuacidn artificial de la fuerza sonora, contraria al 
verdadero sentido de un pasaje y donde el solo objeto seria per- 
mitir que se escuche la voz, debe ser evitada porque privaria a la 
parte orquestal de su brillo y relieve legiticnos. 

Es indispensable notar que una diferencia muy grande entre 
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la debilidad de la orquesta en los momentos en que interviene la 
voz, provocarA una comparacibn mala desde el punto de vista 
estetico. Por eso es que cuando se tiene el recurso de reforzar la 
orquesta por el empleo de las maderas por 3 6 por 4. y cobres 
en gran numero. es necesario mucha prudencia y arte en la repar- 
ticibn de los colore* y de la fuerza orquestal. 

En secciones anteriores he dicho repetidamente que la factura 
orquestal se halla ligada a la factura musical misma. La orquesta- 
cibn de una obra vocal afirma de una manera particularmente 
dedsiva — como resulta de las observadones expresadas mis arri- 
ba —. ese lazo. 

Resumiendo. yo diria: Solamente puede estar bien orquestado 
aquello que este bien compuesto. 

Transparencia del acompanamiento. Armonia. 

El grupo de los arcos constituye el medio armbnico mAs trans- 
parente, el que menos obscurece el canto: siguen las maderas, des- 
puAs los cobres en el siguiente orden: cornos. trombones, trompetas. 

Los timbres de los pirricati y del arpa. de sonoridad breve, 
aptos al colorido, ofrecen indudablemente un medio favorable al 
canto. 

De manera general, los sonidos prolongados, mas que los bre¬ 
ves, pueden obscurecer el canto. Los arcos doblados por las ma- 
deras o los cobres, los cobres doblados por las maderas. formarAn 
un medio bastante propio para obscurecer y tapar la voz. 

Los tremoli de los timbales y de todos los instrumentos de 
percusibn la obscurecen en el mis alto grado, como obscurecen la 
sonoridad de todo grupo orquestal. 

Debe evitarse tambiAn las duplicadones entre maderas y entre 
cobres, como el empleo de 2 darinetes, 2 oboes b 2 cornos al uni- 
sono para formar una voz armbnica: son otros tantos procedimien- 
tos que obscurecen el canto. 

El empleo frecuente de ootas pro/undas. largamenfe tenidas 
en el bajo, por ejemplo la de los contrabajos, es desfavorable al 
canto: las resonancias vienen a producir los bafimento con la voz. 

La yuxtaposicibn de los arcos y de los instrumentos de viento. 
que obscurecen el canto o la declamacibn, pierden estas propieda- 
des de obscurecer si, mientras uno de los grupos dA la armonia en 


| 
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tenidas estando. por ejemplo. en los clarinetes y fagotes, o en los 
fagotes y cornos, y la figuracibn en los violines o violas, o a la 
invcrsa, la armonia en las violas y violoncelos divisi y la figuracibn 
melbdica en los clarinetes. 

La armonia tenida, en la region de la pequena actava y hasta 
la mitad de la 1*,. no obscurece las voces femeninas donde la 
lines melddica evoluciona (uera de dicha regibn. Pero no por eso 
obscurece mis las voces masculinas que evolucionan en esa misma 
regidn. en razdn de que esas voces suenan como a la 8*. superior, 
nsi como pasa con la voz de tenor. 

En general las voces femeninas sufren mis que las mascu- 
linas con el contacto de una armonia de tesitura aproximadamente 
igual a la suya. 

Tornados a parte y empleados de una manera bastante mo- 
derada para no sonar demssiado. cada uno de los grupos de la 
orquesta es favorable a cada una de las voces. Pero la unidn de 
dos o tres grupos no podrA efectuarse a menos que cada uno de 
ellostenga un rol independiente y no produzcan simult&neamente 
un todo completo. 

Debe evitarse la armonia uniforme a 4 voces plenas. Si inter' 
vienen las pausas. si el nOmero de las voces dismfnuye progresiva- 
mente o si algunas tienen notas pedales. si esta armonia es reunida, 
de pronto dentro de los limitea de una 8*. o de pronto dispersada 
sobre varias 8as. o duplicadas en el agudo, todo ello producirA la 
impresidn deseable. 

El empleo de esos procedimientos permite. en efecto, al com¬ 
positor acudir en ayuda del canto: en los pasajts de la voz, o bien 
cuando el cantante pasa del canto a la dedamacibn. aligerar o 
tambibn suprimir una armonia muy pesada en la proporcibn que 
debilita la sonoridad de la voz: y. reciprocamente, sostener la voz 
en los impulsos y en las frases amplias. 

Los dibujos figurados y la polifonia del acompaflamiento no 
deben ofrecer muchas complicaciones. que necesitarian el empleo 
de un gran numero de instrumentos. Tambibn los dibujos comple- 
jos por si mismo convendrA confiarlos, al menos. en parte', a los 
pizzicati y al arpa, donde la sonoridad obscurece poco a la de la voz. 

Indico, a continuacibn. algunos ejemplos de formas de acorn- 
panar el canto arioso. 


Ejemplos: 

La prometida del zar. "Aria agregada de Lykow" (3er. acto). 

116-191 . “Aria de Grtasnei". 

N* 277. Sniegurochka ltd, 

* N* 277. „ jl8M98| , 1212-2131 l as dos cavatinas 

de Berendei (ver extractos. 
ej. 102, 225). 

n* 278. Sadk6 rnn. 

1204-2061 ■ "Cancibn del veneciano". 

* Kitezh 1 39-411 , 1222-2231 (ver ej. 31), 

El gallo de oro II53-1&7J . [Im]. 

El canto florido (a fioritura ) que exige una emisibn liviana. 
exige tambien un acompaflamiento mis liviano y mas simple, sin 
dibujos rebuscados y sin duplicaciones de timbres. 

Ejemplos: 

N’ 279. Sniegurochka 142-481 . “Aria de Sniegurochka' (Pr6- 
logo), fragme nto. 

* Sadko 1195-1971 . "Cancibn del hindii" (ver ej. 122). 

* Noche de Navidad 145-5o] . "Aria de Oxana". 

* El gallo de oro 1131-1361 . "Aria de la Chbmakha . 

Duplicaciones de las voces 

La duplicaci6n melodica de la voz por los instrumentos de la 
orquesta. al unisono o a la 8*.. es frecuente. Pero la duplication 
ininterrumpida de un largo periodo vocal debe absolutamente evt- 
tarse: una du'plicacion asi no es admisible mas que para las frases 
aisladas. 

Las duplicaciones al unisono. mis naturales de las voces feme¬ 
ninas son producidas por los violines. violas, clarinetes y oboes: 
para las voces masculinas. por las violas, violoncelos. fagotes y 
cornos. La duplicacibn a la 8*. se coloca generalmente en el agudo. 

Los trombones y trompetas. que tapan la vo?, son poco pro- 
picios a la duplicacibn. Las duplicaciones ininterrumpidas o muy 
frecuentes deben evitarse no solamente porque el procedimiento 
quita al cantante la libertad de canto y de expresibn. sino porque 
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substituye en la sonoridad, al timbre de la voz humana deseado, 
por otro timbre; un timbre compuesto. 

La duplicacidn de ciertas frases, en cambio, adorna y sostiene 
la voz. 

Las duplicaciones convienen solo al canto in tempo; la ejecu- 
ci6n simultanea, al unisono o a la octava, en un a piacere es dificil 
y de mal efecto. 

Ejemplos: 

Sniegur ochka 150-521 . "Arieta de Sniegurochka" (ver. ej. 41). 

Sadkd 1309-31l| . "Berceuse de Volkhova" (ver ej. 81). 

Aparte de que las duplicaciones tienen por objeto dar colorido 
a la melodia vocal, bay casos donde la voz no da mis que (ragmen- 
tariamente una linea dada en sonido entero por uno de los instru¬ 
ments de la orquesta. En estos casos es mfis justo decir que es 
la voz la que duplica al instrument y no viceversa- 

Ejemplo: 

La buy anna Vera Sheloga [ST]. [IF] (ver N' 49). 

Un gran impulso lfrico del cant a piena voce o una elevacidn 
dram&tica de la voz sobre las notas situadas fuera de la tesitura 
normal de la vot. deben ser sostenidos mdddica y armdnicamente 
por la orquesta .en la misma region donde se encuentre entonces la 
voz. como tambifen en otras octavas. A menudo un caso asi culmi- 
nante de la linea melddica se encuentra acompafiado por la en- 
trada o por un ataque sfibito de los trombones o de otros cobres, 
y, por un gran impulso de los arcos-. 

El refuerzo de la sonoridad del acompanamiento, coincidiendo 
con el refuerzo de la sonoridad vocal, endulza a esta ultima. 

Ejemplos : 

N’ 280. La prom etida del zar 12061 . 

Seruilia [126-127] , 

He). 

N* 281. Sadko [3M] . 

La boyariria Vera Sheloga [FT]. 

5; ln« nnntnc ni1<ninantr« de la melodia ofreeen dulzura en 


Pero a veces los instruments de .vlento mbs dulces, viniendo a 
sostener esos pasajes en melodias o armonias livianas y transpa- 
rentes. producen un efecto encantador. 

Ejemplos: 

Sniegurochka [l68] . 

[318] (ver ej. 119). 

N' 282. La prometida del zar 121?) . 

El sostfen, por la armonia. y la duplicaddn melbdica de las 
voces en los conjuntos: duos, trios, etc., se practican corriepte- 
mente; esos procedimientos aportan al canto, en los conjuntos, 
mucha precision y esplendor. 

Ejemplos: 

Sniegur ochka [2^293]. Duo (ver ej. 118). 

Sadko . DOo (vet ej. 289 y 290). 

N* 283. La prometida del zar Tm] , sexteto. 

. ,. » [iiTj . cuarteto. 

Kitezh cuarteto y sexteto (ver ej. 305). 

No se puede negar la belleza que produce el hacer acompanar 
el canto arioso por un instrument solo. Los instruments soli que 
se emplean en esos casos. son: el violin, viola, violoncelo, flauta, 
oboe o corno fngUs. clarinete, clarinete bajo.. fagot, corno y arpa. 
El acompanamiento entonces, es a menudo contrapuntistico o en 
dibujos de figuracidn polifdnica. El instrument solo toca ya sea 
solo o a tltulo de voz principal dirigiendo melOdicamente el con- 
junto de las partes acompanantes. 

Asociado de esta manera al canto de uno de los personajes 
o a algun juego de escena, un instrument solo puede resultar en 
manos del compositor un gran recurso para la caracteristica musical. 
Los ejemplos de este genero de acompanamiento son numetsos. 

Ejemplos: 

Sniegdrochka ® Sopr. y Ob. (ver «J. 41). 

„ © Contral. y Cot. IngL 

1243] . (mFI Bar. y C l- bajo (ver ej. 47-48). 

N* 284. La prometida del zar (joF) Sopr., Vcelo. y Ob. 

* El gallo de oro HE) Sopr. y Via. (ver e). 226). 
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Es raro que la percusi6n participe del acompanamiento del 
canto. El triangulo es empleado bastante a menudo; los platillos. 
m4s raramente. Hay casos de acompanamiento por una figura o 
un trgmolo de timbales. 

Ejemplos: 

Sniegurochka [|3. , [247]. (primera y tercera cancibn 

de Lell). 

* El zar Saltan, antes de GO. 

* N* 285. El gallo de oco [Tis], ver tambffn Qw], [mj. 

Los ejemplos siguientes ofrecen momentos de gran impulso de 
expresidn y fuerza; se colocan entre los silencios del canto, que he 
mentionado: 

N* 286. La prometida del zar (jT]. 

* Kitezh [282], [iiil . 

* Serviha Il30l . 

Recitado y declamaci6n 

El acompafiamiento de las escenas de redtativos y de las 
frases de declamacidn melbdica debe ser transparente. de manera 
que la declamacidn pueda efectuarse sin que sea forzada la voz, 
discerniendose claramente el texto. Los acordes tenidos de los arcos 
0 de las maderas, asi como el tremolo, constituyen los procedimien- 
tos mSs cdmodos dejando al recitativo en libertad dt producirse 
comodamente desde el punto de vista ritmico (a piece re). Los 
acordes breves de los arcos. a veces combinados de distintas ma- 
neras con los instrumentos de viento. forman tambien un proce- 
dimiento excelente. 

Los acordes breves y los cambios de posicidn u otros en los 
acordes largos. deberSn intervenir. preferentemente, en el curso de 
los trozos vocales. en los momentos de pausa para la voz; porque 
en los recitativos a piacere eso permitira al director de orquesta vi- 
gilar al cantante cuando se aparte del ritmo. 

Si el acompanamiento es m4s complejo, melbdico. polifdnico o 
figurado, seri necesario que el cantante mantenga el recitativo in 
tempo. Toda frase que. por el sentido del texto. sobresale, toma en 
el recitativo una forma m3s cantante y debe ser sostenida mis vi- 
gorosamente por la orquesta. 


Las formas actuates de la 6pera, que en materia de texto se 
muestran mas exigentes que en el pasado, comportan mds a menu- 
do la alternancia continua de la declamatidn y del canto o la fusi6n 
de las dos, ofreciendo la trama orquestal mucha diversidad y una 
marcha efectiva en correlation con el contenido del texto y la mar- 
cha de la acci6n escenica. 

Los procedimientos de escritura orquestal. la orquestaci6n de 
escenas de este orden no pueden ser apretiados mfis que por el 
examen de ejemplos de cierta extension, imposibles de reproducir 
en esta obra. Por ello, remito al lector a las partituras de orquesta. 
limitandome a mencionar aqui algunos ejemplos breves: 

Ejemplos-. 

N' 287. Sniegurochka OH . 

N* 288. La prometida del zar |l24-125l 

Los ejemplos que siguen ofrecen momentos iguales desde el 
punto de vista musical; mostrar&n netamente la diferencia entre el 
tratamiento de la orquesta sola y el de la orquesta acompanando 
al canto. 

Ejemplos-. 

N* 289-291. Sadkd l«-10ll y |305-307| . (Comparar tambien 
ej. 75). 

La Boyarina Vera Sheloga fi^] y [28l . 

Es necesario, sobre todo, vigilar la transparencia del acom¬ 
panamiento del canto en bastidores. 

Ejemplos-. 

" N’ 292. Sadko (HU ■ [31P] . Q j] • 

* La leyenda de Kitezh 1286-2891 , 1304-3051 . 

Acompanamiento orquestal de los coros 

El coro, de una unidad sonora infinitamente mas pujante que 
la voz de los solistas, no exige tanto cuidado en cuanto al acompa¬ 
namiento. Al contrario, una gran finura, una dulzura muy grande 
en la orquesta podria sufrir algo por la sonoridad del coro. En 
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general, la ocquestacidn de las paginas corales se relations con las 
p&ginas puramente instrumental. Es evidente que deberS seguir 
los matices dinimicos indicados para el coro y corresponderles. 

La duplicacidn de un grupo orquestal por otro, los unisonos en- 
tte instrumentos iguales. como 2 oboes, 2 clarinetes. 4 coxnos, 3 
trombones, etc., son posibles segun las exigencias artisticas del 
contenido musical. Las duplicaciones de las partes corales por los 
instrumentos son, a menudo, buenas, En los momentos cantantes. 
esas duplicaciones podran ser melddicas: y, los dibujos mel6dicos 
de los instrumentos ser&n. a menudo, mas ricos y m&s floridos que 
los de las voces del corp. 

* Ejemplos: 

La pskovitiana. 2* acto 1^1 •, 3er. acto 166-69 [ 

Noche de Mayo, ler. ac to |x-Y ;1 3er. acto I L-E«[ , iDdd-riil , 

Sniegurochka 161-73] , |l«7-lS3| . |323-32Jj] _ 

Mlada. V acto \^\ , S^6 jJ ; 4 ’ acto 131-361 . 

Noche de Na nida ct 159-611 |l!5-123l . 

Sa dko [37^5] . |5953] , [79H1 , [m] . . 

fiii] , 1 218-221 [ , [H] , 1270-273| . 

La prometida d el zar (Silo] . EoU] , [Ml?! . [Ml] . 

El zar Saltan l67-7l| [9l-93| . |133-145| , 1207-2081 . 

Kitezh [Tw] , i 177-1781 

El gallo de oto 1 237-2381 , 1262-2641 . 

* El lector encontrarS tambiln momentos de acompaiiamientos 
de coros en mucbot de los ejemplos correspondientes a las otras 
secciones de este libro. 

Cuando se trata de exclamaciones aisladas o de frases en re- 
citativo-mel6dico, las duplicaciones melddicas no son siempre opor- 
cunas. Es mejoc recurrir a la dupllcacion armpnica formando sim- 
plemente apoyo instrumental para el canto. 

Las repeticiones de notas necesitadas por la declamaciPn y que 
no son parte intrinseca ni de la estructura rltmica de la frase ni 
de la figuration ritmica de un acorde, no se aplican en la orques- 
ta: solo la base melddica armdnica sei& duplicada. A veces, la cons- 1 
truccion ritmica de una frase coral se simplifies respecto de su du- 
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Ejemplos: 

N' 293 La prometida del Zar [96] . 

N* 294. La pskovitiana. ler. acto, antes de [w]. 

Los periodos corales donde el contenido musical es completo 
en si mismo, que forman como un coro a capella. quedan a menudo 
sin duplicacipn orquestal. acompadados nada m4s que por las no¬ 
tas tenidas de los instrumentos o bien por un dibujo de polifonia or¬ 
questal independiente: 

,, Ejemplos: 

N* 295. Sadko HH) . 

* El Zar Saltan dz] . 

* Kitezh [W] (v. ej. 116). 

* El gallo de oro [236) . 

Un coro mixto general, que lo lleva por el numero de las vo¬ 
ces femeninas y masculinas. redbe una orquestacidn mhs luerte. 
La orquestaddn de los coros de hombres solos, y con mtxs razdn 
los de mujeres, deberfi ofrecer un poco mis de transparencia. 

En general, el compositor no debe perder de vista el efectivo 
del coro que utiiiza para el pasaje que ve a orquestal, poeque las 
condidones escinicas pueden exigir un coro reducido. El efectivo 
aproximado del coro serS entonces indicado por el compositor en 
la partitura. y sobte esa base se guiar* para orquestar 

Ejemplos: 

N* 296. La pskovitiana. V acto H3 

* Sadko 0 . HD • 

* Kitezh d] (vtr ej. 198). 

Not.. Hay que tener <n cuenta que el fortissimo de una quests refer 
zada, comportando las maderas por 4 y mqnerosos cobres (a veces tamb.en 
hasta tea Instrumentos por 3) e. capaz de tapar a un gran coro mixto. 

La orquestacidn del acompanamiento de un coro entre bastido- 
res deberS ofrecer una transparencia igual a la del acompaBamien- 
to del canto solo en escena: 
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Ejemplos: 

* La pskovitiana, ler. acto 125-261 , [So] ; 3 er . acto 113-141 

* Noche de Mayo, ler. acto. antes de [x]: 3er. acto [Bbb-CccI 

* N' 297. Sadk o [toil . 

* Kitezh 154-561 (ver ej. 196-197). 

Solo con coro 

Cuando el canto melddico o el recitativo declamado de los so- 
listas se F-oduce al mismo tiempo que el coro. debe tenerse mucha 
prudencia en la escritura coral. 

Sobre el fondo que constituye un coro de hombres. las voces 
femeninas solas se desenvuelven con toda libertad: lo mismo que las 
voces de hombres solas sobre un coro de mujeres; por que en esos 
dos casos la tesitura de las voces solistas no coinciden con la del 

Pero el canto o la declamaci6n de los solistas, agregAndose a 
un coro de voces del mismo genero o a un coro mixto, ocasiona 
dificultades. En esos casos es necesario escribir el coro en tesitura 
grave y la vo? solista en tesitura aguda. El coro cantarA piano, cl 
solista a piena voce. 

Hay siempre una sensible ventaja cuanto mAs cerca de la bo- 
ca de escena se coloque el solista y mAs al fondo del escenario el 
coro. La orquestacidn deberA corresponder no a la que conviene 
al coro sino al solista: 

Ejemplos: 

N* 298. Sniegurochka [143] . 

La pskovitiana. 2* acto (ver ej. 296). 

Cuando el coro canta entre bastidores. el canto o la decla- 
macion de los solistas se escucha siempre bien: 

Ejemplos : 

La pskovitiana. 1 er. acto ' 125-26| 

* Noche de may o, 3e r. acto |Ccc| . 

* Sadko [Toil . fim . 
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Intrumentos en escena y entre bastidores 

El empleo de los instrumentos en escena o entre bastidores se 
remonta a tiempos lejanos (Mozart: Don Juan, orquesta de cuer- 
das al final del ler. acto). Es a mediados del siglo pasado "que 
aparecen en escena las orquestas de cobres y de cobres y maderas 
mezcladas (Glinka, Meyerbeer, Gounod, etc.). Los compositores 
mas modernos han abandonado ese medio grosero. que da un es- 
pectaculo singular, estallando sobre el aparato de edad media o le- 
gendario de la mise en scene de la mayor parte de las operas. Como 
instrumentos en escena no se emplea mAs que los que conviene a 
las condiciones del medio donde se desarrolla la acci6n. 

Para los instrumentos entre bastidores, invisibles al espectador, 
la cuestidn es raAs simple. Por lo tanto. la manera como lo elige el 
musico de hoy se halla condicionada por las exigencias estAticas 
superiores a las que implica el empleo de la orquesta militar de 
instrumentos de viento. La parte de los instrumentos en escena se 
ejecuta entre bastidores: los instrumentos que se ven estan s6lo 
para vista. 

A veces los instrumentos destinados a aparecer en escena son 
reconstituciones exactas de los de la Apoca en que se desarrolla la 
accion (por ejemplo, los comos sagrados en Mlada). Segun el ca- 
racter propio del instrumento que toca entre bastidores. el acompa- 
namiento orquestal ofrecera mayor o menor fuerza y transparencia. 

No considero posible incluir en este libro ejemplos del empleo 
de cada uno de los instrumentos descriptos mAs arriba y de los acorn- 
panamientos correspondientes. Por eso, he de contentarme con in¬ 
dicar los pasajes que conviene consultar en las partituras: 

a) TROMPETAS: 

Servilia OD . [U . 

Kitezh [53] . @ , [M] . 

* El zar Saltan 11391 y mAs adelante. 

b) CORNOS. bajo el aspecto de comos de caza: 

Pan Vogevodo i 38-391 . 

c) TROMBONES, sacandolos de la orquesta para ponerlos entre 

bastidores: 

Pan Voyevoda 119lJ . 
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d) CORNETAS A P1STONES: 

La pskovitiana. 3er. acto f~3~| . IT] . 

e) CORNOS SAGRADOS (instrumentos de cobre naturales en 

diversos tonos). 

Ml ad a. V acto, pp. 179 y sig. 

f) PEQUEfiOS CLAR1NETES Y FLAUTINES: 

Nos. 299-300. Mlada. 3er. acto Jw) , ]m] . 

g) CARAMILf.OS O FLAUTAS DE PAN: instrumentos espe- 

cialmente fabricados para la ocasidn, provistos de mune- 
rosos agujeros que se hacen pasar delante de los labios. 
En este caso se obtiene de ellos una escala enarmdnica par¬ 
ticular (si bemol. do. re bemol, mi bemol, mi, fa sostenido, 
sol. la) sonando como un glissando : 

Mlada. 3er. acto HD . («3 (ver ej. 300). 

h) ARPA, sirve para reproducir el efecto de un arpa e6lica 

(gussli): 

Kaschey el inmoctal [It] y mfis adelante (ver ejs. 268, 269). 

i) LIRAS: Instrumentos fabricados especialmente. afinados para 

dar la 7* disminuida glissando: 

Mlada. 3er. acto |1?] , {«] (ver ej. 300). 

k) PIANO derecho o de cola: 

Mozart y Salieri 172-231 . 

l) TAM TAM, para imitar una campana de iglesia: 

La pskovitiana. ler. acto 1571 y mas adelante. 

m) BOMBO (sin los platillos) para imitar el ruido del ca66n: 
Zar Saltan 1139 | y m6s adelante. 

n) PEQUENO TIMBAL, aqui en re bemol (1* octava): 


o) CAMPANAS en diversos tonos: 

Sadko 01] Y [M • 

N a 301. Kitezh fl8l| y mis adelante. Ver tambiin 12411 . 

I [3231 y mas adelante. 

Zar Saltin |1391 y ra&s adelante. 

p) ORGANO: 

N’ 302. Sadko 1299-300] . 

Las maderas y los arcos se emplean relativamente poco en es- 
cena o en bastidores. En la 6pera rusa, los arcos se encuentran 
empleados por Rubinstein ( Goriusha) y. —de una manera excelen- 
te y caracteristica—. por Sdrov {La fuerza enemiga); se encontra- 
rS en esta misma partitura de S£rov el clarinete piccolo en mi bemol, 
imitando el caramillo o pifano empleados en las fiestas de car- 
naval ('). 

(1) No se pucde dejar dc mendonar el felii empleo de una pequefia 
orquesta entre bastidores (2 Fltln.. 2 O.. 2 Cor., 1 Tromb., Tamborino. 4 Viol., 
2Vlas, C ontrab.) que se encuentra en Nodie de Mayo (2* acto, ler. cuadro 

Nota del Red.) 



CAPITULO VI 
.(compu-mehtariO) 

LAS VOCES 

Terminos tecnicos 

De todos los terminos ticnicos confusos y embrollados que se 
emplean en la practica del canto para indicar la extensibn. tesitura 
y caracter de las voces humanas, coatro corresponden a los tipos 
fundamentals: soprano, contralto, tenor y bajo. Esta division es 
recibida por todos en materia de composition de los coros con sub* 
divisiones en primeros y segundos para determinar como se reparten 
las voces allb donde las partes se dividen (Sopr. I. Sopr. II, etc.). 
En tanto que la extensibn de un instrumento se halla determinada 
exactamente por su lactura usual, la extensibn de las voces depen- 
de de las particularidades individuales de los cantantes. Es por lo 
tanto imposible fijar los limites a cada una de las voces-tipos. 
Cuando se trata de repartir los coristas en primeros y segundos. 
debera guiarse de acuerdo a las cualidades de cada uno: las voces 
de un tipo que ofrecen una tesitura mbs elevada iran al grupo de 
las pijmeras voces y reciprocamente. 

Para designar las voces de los solistas se emplean, ademas de 
los terminos principales. los siguientes terminos atribuidos a las te- 
situras intermedia**. mezzosoprano (se situ a entre soprano y con¬ 
tralto), y baritono (entre tenor y bajo). 

Note. Lai voces Intermedia! se emplean en los coros: la merecioprano, 
como s'gundas sopranos o prime ras contraltos; el baritono como seflundo tenor 
o primer bajo. segOn las cualidades de los cantantes y el timbre de su voz, 
que por el caracter puede aproxiroarse m4s o menos a uno u otro tipo. 

Ademas de esos seis terminos con que se designan las voces 
de los solistas. hay muchos otros caracterizando en parte la exten¬ 
sion y en parte el grado de agilidad. Tales son: soprano leggiero. 
soprano pinsto, soprano lirico. soprano dramatico, tenor ligero, te- 
norino-altino. baritono-martin. tenor lirico. tenor dramatico. bajo 
centante. bajo profundo. etc- 

A esta larga lista debe agregarse la designacibn mezzo caratte- 
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re, (medio caracter ) es decir. intermedio (por ejemplo, se coloca 
entre soprano lirico y soprano drambtico, etc.). 

Si se busca penetrar en el sentido de estos tbrminos, se verb 
que los mismos se relacionan con consideraciones del mbs diver- 
so orden: pot ejemplo: soprano ligero por la agilidad de la voz; 
tenor dramatico por el carhcter de una voz propia para traducir 
fuertemente los movimientos drambticos del alma; bajo profundo. 
simpiemente por la aptitud. de dar una gran sonoridad en el grave. 

El examen detallado de los procedimientos de ataque y emi- 
sibn del sonido, que no haria mbs que confundir al compositor, es 
del resorte exdusivo del profesor de canto. Los limites. la posicibn 
exactamente determinada de los registros vocales (para las voces 
de mujer: de pecho. medio y de cabeza; para las voces de hombre: 
de pec ho, mixta y falsete ) conciernen tambiin al profesor, cuyo tra- 
bajo consiste en igualar la voz en toda su extensibn, de manera 
que el paso de un registro a otro casi no se haga sentir. 

El profesor de canto deberb tambiin aplicarse a igualar la emi- 
sion sobre cada una de las vocales a-e-t-o-u. Hay, de naturaleza, vo¬ 
ces iguales, dbciles y bgiles. El profesor debe hacer desaparecer los 
defectos naturales de respiracion. determinar bien la tesitura de la 
voz. impostar la voz igualando la sonoridad. enseBar a pronunciar 
las vocales. dar a la voz la docilidad y aptitud para el colorido. etc. 

El compositor debe poder contar con voces dbdles e iguales. 
sin tener que pseocuparse de las cualidades o defectos individuales 
de los cantantes. De un lado. es raro que una parte vocal sea es- 
crita especialmente para determinado intfeiprete; de otro, composi¬ 
tors y libretistas encuentran cada vez menos la necesidad de )i- 
mitar tales roles al canto en fiorituras. algun otro a les efectos de 
fuerza y de dramatismo, exduyendo todo pasaje mbs lirico y mbs 
liviano. Las condiciones poiticas y artisticas de hoy quieren mbs 
diversidad en los medios empleados en la co»cepci6n de un rol de 
bpera o mbs generalmente. de la mbsica vocal. 

Solistas 

Extcnsi6a y tesitura 

Recomiendo al compositor que se base en la extensibn apro- 
ximada, dada por cada una de las seis voces de solistas en el cuadro 
F, que viene a continuaci6n: 
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Cuadro F. Voces 

Coro: 



En cada una de el las una linea indica la octava que llamar& 
normal, o sea el registro normal de esa voz. Dentro de esos limites 
el compositor puede utilizar libremente la voz, sin que ninguna ten- 
sidn fatigue al oido y sin cansar al cantante. El empleo de esa oc¬ 
tava normal se recomienda tambien para el canto declamado en los 
recitativos. 

Las notas mas arriba del registro normal constituyen el re¬ 
gistro excepcional o de reserva. que el compositor emplearS para 
los puntos culminantes de la melodia ; las que estan por debajo 
constituyen tambien un registro excepcional inferior, que servirS 
para las caidas o depresiones de la melodia. 

Manteniendo mucho tiempo una voz en los registers excep- 
cionales, se fatiga al cantante y al auditoric; pero es bueno em- 
plear esos registros para momentos cortos y para pasajes que ex- 
ceden de la 8a., normal de las voces; porque sinb, la melodia 
vocal quedaria encerrada en los estrechos limites de una sola octava. 
Para mayor claridad traigo a colacibn los siguientes ejemplos de 
melodias cantadas por diferentes voces. 

Ejemplos: 

* La prometida del zar 1102-1091 . (Para los trozos, ver ej. 
256, 280. 284). "Aria de Marfa". (Soprano). 

* La ptometida del zar 116-181 “Aria de Griaznoi" (Barltono). 

* Snieg urochk a "Las 3 canciones de Liel” (Contralto). 

Sadko 146-491 "Aria de Sadk6" (tenor). 

„ |l29-13lj "Aria de Lioubava" (Mezzosoprano). 

I |9 1~ 193 I (ver trozo, ej. 131), "Cancidn del Variegue" 

(bajo). 

VocaJizaci6n 

Una buena melbdia vocal debe comportar notas de valores 
diferentes (y al menos, tres valores diferentes: por ejemplo, blan- 
cas. negras, y corcheas; o negras, corcheas y semicorcheas). 

La monotonia de la estructura ritmica conviene poco a las 
melodias cantantes y no se admite mas que para las melodias ins- 
trumentales, en ciertos casos particiilares. 

La melodia cantante, en el sentido exacto de la palabra, debe 
contener, por relacion al movimiento. un ndrnero suficiente de 
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en el texto. el momenta en que la vox deja una nota largamente 
tenida. 

Las notas breves solas, que cambian con las silabas del texto. 
y las notas repetidas en la declamadbn. no son de un efecto muy 
cantante y parecen ejecutadas como de manera brusca, irregular. 

La unidn de dos o tres notas atribuidas a una misma silaba 
llega a producir un efecto armonioso. 

Para los dibujos melodicos legato de mbs extensibn sobre una 
sola silaba, el compositor debe proceder con prudencia, ttniendo 
en cuenta las exigencias de la declamadbn del texto y el cantante 
debe tener una tbcnica y una docilidad en la vox muy grandes 
(canto florido). 

La posibilidad de respirar en buen sitio es condicibn indis¬ 
pensable de toda melodia. 

No se puede respirar en el curso de una palabra; ni. a veces 
—de acuerdo al sentido—, en el transcurso de una frase del texto. 
Tambltn es necesario que la melodia vocal contenga silencios. 

Nota. Hay que rceordar que no todas laa palabras admiten que la vox 
se detenga nl que se can ten varias notas sobre eltas; tal son. per ejemplo. 
muchos sustantivos. pronombres, preposidones. con|unclones y otras partes 
de la oraclin. Por ejemplo, es imposlble y rldiculo hacer sostener a la vox 
un aonido sobre la- palabra "que", “el", etc. 

Las palabras en las cuales la vox debe detenerse soo las que. por as! 
dedr, ofreceo algiin color Urico. 

Ejemplos: 

N* 303. Sadko |2361 “Aria de Sadkb" (tenor). 

„ 1309-311| (Ver troxo, ej. 81) ' Barceuse de Volkho- 

Va“ (soprano). 

Sniegurochka [ 5 ] "Ar ia del hada Primavera" mezzo sopr.). 

1187-1881 . 1212-2131 (Ver troxo. ej. 102 y 225). 

_La« dos cavatinas de "Berendei" (tenor). 

>. 12471 “Arioso de Misghir" (baritono). 

Vocales 

Para los dibujos melbdicos vocalizados sobre una silaba. y 
tambibn para las notas agudas o largamente tenidas. la eleccibn 
de la vocal no debe ser cosa indiferente. Las diferendas de posi- 
cibn de los labios y de la boca para la emisibn de la vocal abierta 
a y de la vocal cerrada u respectivamente, es sensible a todos. 


Si formamos una serie progresiva de vocales comenzando por 
la mbs abierta obtenemos el slguiente orden: a. o. e, i. u. 

Para las voces femeninas, la vocal mbs favorable a la emisibn 
de las notas altas es la a; para las voces de hombre. serb la o y la 
e. Las vocales < y u suavizan el carbcter indsivo de las notas agu- 
das del bajo, y la vocal a confiere comodidad para tomar las notas 
graves. 

Las fiorituras melbdicas largas se escriben a menudo sobre la 
letra a. o la interjecdbn ;aW. 

Es evidente que el compositor, en vista de las exigencias li- 
terarias o escbnicas que deberb tener en cuenta. no podrb adaptarse 
sino en derta medida a los principios mbs arriba enunciados. 

Ejemplos: 

Sniegurochka [§1], |318-319| (ver ej. 119). 

N* 304. Sadkd SI • 

Flexibilidad y agiiidad 

Cada una de las voces muestra su mayor flexibilidad y agi¬ 
iidad en su octava normal. Las voces de las mujeres son mbs bgi- 
les que las de los hombres. Pero. para cada gbnero, las voces agu¬ 
das son mbs bgiles que las graves. Asi, la soprano y el tenor se- 
ran las mbs flexibles de las voces femeninas y masculinas, respec¬ 
tivamente. 

Aunque se presta a la ejecucibn de los dibujos flpridos bas- 
tante ricos en detalle. a la variedad del fraseo y a la alternanda 
rbpida del legato y del staccato, la voz humana es infinitamente 
menos agiJ que los instrumentos musicales. 

En un movimiento, asi sea poco rbpido. aborda mbs fbdlmen- 
te las series de grados diatbnices vecinos y las terceras (arpe- 
giadas). 

Los intervalos mbs grandes que la 4a. en sucesibn rbpida ofre- 
cen mucha dificultad, lo mismo que el cromatismo. 

Los saltos de 8a.. y arriba del pun to de parti da constituido 
por una nota breve, deben evitarse. 

Conviene preparar toda nota sobreaguda, llevbndola sea por 
una aproximacibn gradual o por un salto resuelto de 4a., 5a., 8a.. 
etc. Hay, sin embargo, casos donde se emplea sin preparacibn: 
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Ejemplos: 

Sniegurochka I < 6-481 (trozo. ver ej. 279). "Aria de Sniegu¬ 
rochka’' (soprano). 

.. [»j7] "Primera cancidn de Liel” (contralto). 

Sadko (trozo. ver ej. 122). "Canto hindu" (tenor). 

„ 1203-206 1 "Cancidn del Veneciano" (baritono). 

Pan Voyivada 120-261 "Berceuse de Maria" (soprano). 

Colorido y caracter de la voz 

El colorido del timbre de la voz, bn'Hante o apagado, sonoro o 
sordo aepende de lea fndividuos. y el compositor no debe tenerlo 
en cuenta al escribir: la cuestidn es del resorte de la ejecucidn y se 
resuelve por una elecciPn apropiada de los interpretes 

En cuanto al caracter de las voces desde el punto de vista de 
su flexibilidad y de sus cualidades de expresidn. hay que distinguir 
sin duda dos tipos Fundamentales: lirico y dramatico. 

El dramatico es mas pujante, de extensidn mas rica; e/ lirico 
es mas suave, mas Flexible, mis igil y mis apto para el colorido 
y el matiz dinamico. 

Ciertamente, la rara coexisfenda de los dos drdenes de cua¬ 
lidades es lo que el compositor debe desear mis: a pesar de eso, 
aI componer debera atenerse mas o menos a lo que exige en ab¬ 
solute el fin artistico o poitico que 41 se ha fijado. 

En las composiciones vocales importantes y complejas, hara 
bien en atenerse, en cada una de las voces que emplea, a las pro- 
piedades de uno de los tipos o a las del otro; es decir, si emplea 
en su obra 2 sopranos o 2 tenores, tendri en cuenta las diferen- 
cias de sus caracteres espedficados mas' arriba y atribui.-a alguna 
diferencia de extensi6n y de tesitura a sus respectivas partes, es- 
cribiendo una un poco mis alta que la otra. 

No es raro encontrar dos voces pertenecientes a un tipo mix- 
to o intermedio, llamado medio-cacacter, que reuna las cualidades, 
ligeramente atenuadas, de uno y otro tipo. Las voces de este orden 
rendiran siempre un servicio al compositor, dado el caracter es¬ 
pecial de ciertos roles, sobre todo los pequenos. 

Hoy dia, volviendo las partes a uno de los tipos dramatico; 
o lirico, el uso se ha propagado en el sentido de poner en primer 


dades particulars: un timbre mis o menos dulce ct pujante, una 
tesitura mas o menos elevada o grave, mis o menos igil; cualida¬ 
des determinadas por el fin estetico que se persigue. Para las par¬ 
tes de segundo y tercer piano, el compositor hari bien en mante- 
nerse en una extensidn moderada y en las exigencias ticnicas igual- 
mente moderadas. 

-Vots. De spues * Meyerbeer, que hizo aparecer en sus obras gran- 
des voces de mezzosoprano y baritono antertormente ignoradas, Ricardo 
Wagner, por sus exigencias, ha creado un tipo mSs extenso y pujante de 
soprano dramatico, uniendo las escalas y cualidades del soprano a las del 
mezsoprano; y, tambidn. un tipo similar de tenor poseyendo las escalas y 
cualidades reunldas del tenor y baritono. 

Exigiendo de esas voc-s que aborden vigorosa y culminantes sus sonori- 
dades agudas y brillantes y profundidades bien sonoras: que se hallen servidas 
por una respiracidn pujante y una extraordinarla resistencia a la fatiga (Sig- 
frido. Parsifal. Tristan: Brunhilda, Kundry, Isolds) cuenta para eiio con ias 
voces fenomenales. 

Existen, en efecto, esas voces: per® machos artistas dotados de medios 
vocales excelentes aunque no fenomenales se esfuerzan. por la prictica del 
reperiorio wagneriano. en acrecentar la extension y la pujanza de su voz, para 
no Uegar a perjudlcarlas, privandola de toda Justeza de entonacibn, de toda 
cualidad armoniosa, de toda aptitud de colorido. 

Creo que el empleo h&bil y Juicioso del agudo y del grave de las voces, 
del cantabile. con una sonoridad orquestal concebida de manera que no dc)e 
cubrir las partes vocales. serviran mejor a) compositor, no solo desde el punto 
de vista prSctlco sino tambifn del estetico, que los procedimientos decoratlvos 
de Wagner. 

Asociacion de las voces 

Hacer marchar ias voces de los solistas arm6nico-contrapuntis- 
ticamente es el mejor medio de conservar el caracter raelOdico e 
individual en los conjuntos. 

Una disposicidn puramente armonica o puramente polifdnica 
no se encuentra sino muy raramente. La primera, muy usada para 
los coros, simplifica mucho la conducci6n respectiva de las voces 
y borra el catheter melodico propio; la segiinda, enturbia y Fatiga 
un poco al oido. 

En general, se disponen las voces segdn el orden normal de 
las tesituras. El cruzamienfo es bastante raro y debe tener por ob- 
jeto destacar la melodia de la voz que sube por encima de la voz 
que esti mis prdxima por la tesitura: por ejemplo, el tenor yendo 
a cantar por encima de la contralto, o la mezzosoprano por sobre la 
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Voces por dos 

Las com bins clones mis favorables para la conduccidn de las 
partes, son las de dos voces en reladdn de 8*: 

8 f Soprano Mo*, oopr. Contralto 

L Tonor Baritone Ba|o. 

La cOnduccidn de las voces en 10* o en 6as.. a veces en 3as. 
o en 8as. (esta ultima muy rara) dan siempre conjuntos que sue- 
nan bastante bien:y si las partes marchan poli(6nicamente, no seri 
necesario que se produzcan a menudo entre ellas ni una separa- 
don de mis de una 10a. ni cruzamientos nada deseables, si no me¬ 
dia una causa justificada. 

Ejemplaa: 

Sadko l99-100l Sopr. y ten. (ver. ejs. 289. 290). 

Seruitia I M31 Sopr. y ten. 

La pskov itiana , ler. ado I<9-501 Sopr. y ten. 

Kaschey 162-641 Mezzosopr. y barit. 

Las voces que se Italian en relaci6n de 5a. o 4a. como por 
ejetnplo: 

c P Soprano . . f Control. . V Tonor 

“ L Control. ' 4 L Tonor * L Bajo. 

deberin marchar un poco mas cerea una de la otta; la marcha a la 
10a. es rara; a la 6a. y a la 3a.. es frecuente; puede eraplearse al 
unjsono. 

La separaci6n de las voces raramente debe pasar de la 8a.. 
y ciertos casos necesitaran de los cruzamientos, que deberan ser 
de poca duradin. 

Ejemplos: 

Sniegurochka 1263-2641 Sopr . y central. 

* Noche de Navidad |78-80| Contral. y ten. 

11 Kittzh (338 [ Ten. y bajo. 

Las voces que se Italian en reladdn de 3a.-. 

. T Sopr. Mezzoeop. ' Ton. Barit. 

3 [_Mezrosop. Contral. Barit. Bajo 


deberan marchar al unisono. en 3as. o 6as. y permiten el cruza- 
miento en una medida bastante grande. Por el contrario, la sepa- 
raci6n de las voces pasando la 8a. sdlo se permitiri para momentos 
cortos, ddtiendo, en general, evitarse: 

Ejemplos: 

* La prometida del za r |17<| Sopr. y mezxosop. 

* El zar Saltan dl] Sopr. y mezzosop. 

Cuando se hacen marchar'juntas las voces en relaci6n de 
12a-.; Sopr. > Jqj ; n tervalos prdximos entre ellos no son nada de¬ 
seables, porque la voz grave, estari cantando en su registro agudo 
y la voz superior en su registro grave. La posibilidad del unisono 
desaparece; las 3as. deben evitarse; se empleari, sobre todo, las 
6as.. lOas. y 13as. La separacidn de las partes pasari a menudo 
la 12a.; el cruzamiento no existe: 

Ejemplo: 

* El zar Saltan 1254-255] . 

Las reladones de 10a. 10 [££ o ^r‘ opr bas¬ 

tante (recuentes. 

Pienso que las explit&dones dadas mis arriba son aplicables 
a este caso: 

Ejemplo: 

Sniegurochka |291-3flO] (trozo. ver ej. 118) Sopr. y barit. 

, i Sopr. Ton. 

El empleo por pares de voces tguales: So £ r T , n . 

y etc., necesita de las 3as, y de los unisonos. pocas separaciones pa¬ 
sando la 6a.. e inevitablemente necesita de los cruzamientos sin los 
cuales la marcha de las voces no ofreceria ninguna amplitud. 

Nota: Otras combinaciones posibles: 

Control. Mo»osopr. 

Barit. Ton. 

No necesitan comentarios especiales. 

Ejemplos: 

* Ncche deMauo. ler. acto. pig. 59, 60: Mezzosopr. y Ten. 

* Sadko 1322-3241 Mezzosopr. y Ten. 



— 158 — 


Generalmente, un duo no serb bello mbs que cuando la con¬ 
duccibn de las voces sea dara y las disonancias se encuentren pre- 
paradas por una nota comun, o resulten de un salto cbmodo para 
resolverse correctamente. 

Se evitaran los intervalos abiertos de 4a. y 5a. justa. de 11a. y 
12a. sobre los tiempos fuertes, sobre todo cuando esos intervalos 
comportan valores aiin poco largos. 

Si una de las voces tiene una forma melbdica mientras la otra 
acompana en dedamacibn sobre las notas de la armonia. no es in¬ 
dispensable entonces evitar los intervalos mencionados. 

Nota El present^ trabajc. no comprende consideraclones m&s extensas 
sobre la conduccibn de las partes vocales ya que ello corresponde al profesor 
de eontrapunto Ubre. 

Imports sefialar que las voces humanas acompafiadas por la orquesta se 
oyen Slempre aparte como algo completo que no depende del acompafiamlento 
musical. Es por eso que no se debe calcular sobre la orquesta para Jlenar un 
vaclo o meforar una lmperfecdOn cualqulera en la conduccido de las voces. 

Hay que apllcar absolutamenu todas las re glas de armonia y eontrapunto. 
haste eo sus detalles, a la eseritura de las voces, las que no deben depender 
| amts del acompallamlento orquesta!. 

Uoi6n dc tres, cuatro y mis voces 

Todo lo que acaba de decirse de las reladones reciprocas de 
las voces por dos. se aplica tambibn a las combinaciones de tres, 
cuatro, cinco y mbs voces. 

Un conjunto de numerosas voces rara vez sera puramente 
polifbnico: habitualmente, a pesar de que ciertas voces marchan 
polrfonicamente, la conduccibn en 3*., 6*., 10*. 6 13*.. es empleada 
para las otras voces; puede tambibn haber en ciertas voces deda- 
macibn sobre las notas de la armonia. 

Esta varledad en los procedimientos de conducdbn simulta- 
nea de las voces facilita al oido la percepcibn del conjunto y per- 
mite atribuir a alguna de las voces el dibujo o el color caracteristico 
que conviene, sin que ese dibujo o ese color se confunda con nin- 
gun otro dibujo o color dados simultbneamente. 

Una distribucibn hbbil de los silencios y de las entradas Hace 
mbs fbdl la percepdbn del conjunto y da a los detalles el relieve 


Ejemplos: 

Srtiegurochka 12671 . Trio final del- 3er. acto. 

La prometida del zar IllB-lltJ . Cuarteto del 2' acto. 

.. ... .. 1168-171] . Sexteto del 3er. acto (trozo, 

ver ej. 283). 

Servilia )149-152| . Quinteto del 3er. acto. 

Es raro que la conduccibn de las voces de los solistas sea 
puramente armbnica, con predominio de la voz superior homofb- 
nicamente tratada. La fusion de todas las voces en un todo armb- 
nico, sin que resalte individualmente ninguna parte, ningun carbcter 
individual, (como en el estilo coral) se emplea sobre todo para 
las canciones o los conjuntos esebnicos en formas de cantos tradi- 
cionales, tales como himnos, plegarias. etc. 

Si se lo hqce, por ejemplo, para 4 voces, sopr., contralt., ten., 
ba/o, se aotaci que para esas 4 voces diferentes conviene mbs la 
disposicibn abierta (sobre todo en el forte); porque en ese caso 
esas voces podran cantar a la vez en los mismos registros, respec- 
tivamente: el grave, el medio o el agudo; mientras que en posicibn 
cerrada las voces pueden, en un momento dado, encontrarse en 
registros absolutamente diferentes. Pero se emplearb uno y otro 
procedimiento, pues sino se volveria imposible asegurar la sucesibn, 
mbs o menos larga, de acordes. 

Ejemplos; 

Sniegurochka fl78l . "Himno de los berendeos" (subditos de 
Berendey). 

N* 305. Kitezh [34T). La segunda mitad de est e ejemplo 
puede servir para demostrar la conduccibn armbnica de un con¬ 
junto de 6 voces con predominio de la voz superior, y como si las 
otras la acompanaran. 

Coro 

Extensi6n y tesitura 

La extensibn de las voces del coro es un poco mbs limitada 
que la de los solistas. 

Los registros de rbserva en cada una (cuadro F) se limitan 



Las lineas prolongadas cn puntitos muestran los limites sobrc 
los cuales ci compositor puede calcular en algunos casos raros; 
todo coro grande debera forzosamente tener un pequeno numero 
de voces capaces de franquear los limites ordinariamente fijados, 
aproximandose, por la extension, a las voces solistas. 

Muchos coros poseen en el grupo de los bajos uno o varios 
cantantes capaces de descender sensiblemente mas abajo del Jimite 
del registro excepcional (se les llama o ctavistas) (1). 

Note- Sin embargo no >e pueden emplear las notaj subgraves mis que 
cuando todo el coro canta completamente piano y a condlddn de que esas 
notas scan tenfdas largo ttempo. lo que no encuentra aplicaddn m&s que en 
los coros a cape'ls. 

La diferencia de extension entre los "primeros” y "segundos" 
de cada especie se calcularO sobre la base siguiente: la octava nor¬ 
mal y el registro excepcional en el grave seran utilizados por los 
“segundos". la misma octava y el tegistro excepcional en el agudo. 
por los "primeros". 

La composition de los coros es la siguiente aproximadamente: 
para un coro grande: 32 tjecutantes para cada una de las 4 voces, 
soprano, contralto, tenor y bajo; paia un coro medio: de 16 a 20: 
para un cOro chico: de 8 a 10. 

A menudo las mujeres deberin ser m&s nuraerosas que los 
hombres y habrA generalmente mis voces en las "primeraa" que 
en las "segundas”. 

Por exigencias escOnicas el coro se encuentra a menudo divi- 
dido en 2 y hasta en 3 coros distintos; esto, cuando el coro es chico, 
ofrece grandes inconvenientes, debiendo cada corista transformar- 
se. casi, en solista. 

Los proccdimientos de escritura de los coros de 6pera son 
muy diversos. Adem&s de la practica fundamental de condudrlos 
armOnico-polifOnicamente de manera que contengan integramente 
el pensamiento musical, se puede emplear la entrada melOdica o 
en declamaciOn de las voces separadamente. cargadas de frases o 
motivos mis o menos largos; hacer marc ha r las voces al unisono o 
en 8as.: hacer declaipar una de las voces sobre las notas repetidas 
o todo el coro en acordes; hacer resaltar melOdicamente una de 
las voces (de preferencia la superior) que las otras acompanan en 

(1) En Ruila es trccuente encontrAr tales voces excepclonales, cosa que 
no sucede en otros palses. 


armonias; dar al coro- entero. o a alguna de las voces, exclama- 
ciones aisladas; y. en fin tratar el coro de manera puramente 
armOnica, es decir en acordes. cuando el elemento esencial. melO- 
dico o figuracidn. se halla confiado a la orquesta. 

Despues de haber indicado asi las principals maneras tipicas 
de tratar el coro, recomendart al lector, para que las conozca bien 
y las asimile, estudiar las partituras de orquesta o reducciones para 
piano y canto, donde encontrarS numerosas cosas imposibles de 
hacer figurar en la presente enumeration de conjunto. 

Adem&s de todo lo que acabamos de senalar existe uno de 
los m&s importantes procedimientos que consiste en subdivide un 
coro en grupos distintos. Lo m&s natural es dividir el coro en 
hombres y mujeres. Se encuentran tambiOn, pero m&s raramente. 
coros formados por contraltos, tenores y bajos o bien de sopranos, 
contraltos y tenores. 

Pero que el coro sea general o parcial y que se halle repartido 
de alguna manera cualqulera, deberA considerarse un punto impor- 
tante: la division de cada parte en 2 y hasta en 3 voces ( divisi ). 

Los coros de hombres o de mujeres. tratados como unidades 
independientes, pueden alternar uno con otro o bien con el coro 
general. Asi la subdivision hace que los procedimientos de escri- 
tura coral m&s arriba enumerados resulten a tin mis ricos y com- 
plejos. Repito: solamente con la lectura y el estuoio de las parti¬ 
turas corales adquirirfi el alumno el arte de escribir para coros. 
arte del cual no pueden darse en el presente libro m&s que los 
princlpios fundamentales. 

La melodia 

La melodia coral es m&s restringida que la melodia solo, tanto 
por la extension como por la movilidad. Las voces de los coristas 
est&n mucho menos bien colocadas y menos ejerdtadas que las 
de los solistas. 

A veces la melodia coral, por su car&ctei. puede ofrecer bas- 
tante parecido con la melodia de un solo vocal de extension no- 
derada y que no exige mucha agilidad; pero. a menudo. seri mucho 
menos variada de ritmo y menos libre, por el hecho de comprender 
periodos y frases m&s o menos cortos repitiindose o siguitndose 
el uno al otro; mientras que la melodia solo quiere periodos m&s 
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prolongados, de estructura mas libre. Con relacion a ello. la me- 
lodia coral se acercaria mas bien a la melodia instrumental. 

Los silencios y las respiraciones tienen un rol menos impor- 
tante en los coros que en los solos, pudiendo los coristas respirar 
no todos al mismo tiempo y teniendo la posibilidad de administrar 
a cada uno pequenos reposes, evitando al compositor los silencios 
de conjunto. La cuestion de las vocales favorables pasa tambiin. 
en los coros, a segundo piano. 

Todo lo que se ha dicho mas arriba sobre los medios para 
obtener que la melodia sea armoniosa, de la alternancia de los 
valoies breves y largos, dc la vocalizacidn de una silaba, etc., se 
aplica tambten a la melodia coral, pero no es tan significativo como 
con reladdn a los solos. 

En las melodias coraies conviene no dar mas de dos o tres 
notas para vocalizar sobre una misma silaba, a fin de evitar ciertos 
defectos de ejecucidn. Hay excepciones a esta regia, pero sobre 
todo con vista a efectos cdmicos o de fantasia. 

Ejemplos : 

N* 306. El gallo de oro 1262) ; ver tambiin antes de 1123| . 


A. Coro mixto 

Unisonos 

Los unisonos m£s simples y mSs naturales son: sopranos y 
contraltos; tenores y bajos. Ofrecen vigor y plenitud, y los tim¬ 
bres mlxtos que resultan son titiles cuando se trata de poner de 
relieve una melodia arriba o en el bajo; cuando se emplea ese 
procedimiento, las otras voces se dividen a menudo de manera de 
realizar una armonia mas llena. El unisono entre contraltos y teno¬ 
res da un timbre bastante particular, dc caracter algo fantastico; 
se emplea raramente. 


Ejemplos: 

Sniegu t -ochka ©. 


Marcha cn octavas 

Las combinaciones bellas y naturales de voces a la 8*., son 
las siguientes: 

sopranos y tenores: 1°*^' J 8. 
contraltos y bajos: 8. 

dan una sonoridad fuerte y esplendorosa. 

La marcha en 8as. de sopranos y contraltos y la de tenores 
y bajos, se emplea raramente. Cada una tiene su lugar en los coros 
de hombres y de mujeres respectivamente; no pueden utilixarse 
mas que para melodias de poca extension. La diferencia de regis- 
tros donde se mueven las voces asi empleadas, no comporta la 
igualdad de sonido que se obtiene por el empleo de voces de g€nero 
dlstlnto. 


Ejemplos: 

Sniegurochka [So]. dll - “Procesiin de Camaval”. 

OJD . "Ceremonia nupcial". 

Sadk6 [37]. "Coro de los convidados”. ler. cuadro. 

Las 8as. dadas por las voces iguales divididas g"] 8 . etc. 

se emplean poco, salvo a veces en los bajos: g°j°“ }j] 8 . a que 

obliga muchas veces las condiciones de la marcha de las partes, 
o bien el deseo de tener la parte de bajo en octavas. 


Ejemplos: 


La pskovitiana. 3er. acto [m] . Coro final (ver e). 312). 
Sadko @. Coro final. 

Las 8as. entre voces de hombres y mujeres se doblan mutua- 


- I” Sopr. + Contralto 
8 L Ton. + Bajo 
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Ejemplos: 

Sniegurochka 13231 . Coro final. 

Se obtiene una sonoridad plena de vigor y de brillo, haciendo 
marchar sopranos y contraltos en 3as. y los tenores y bajos do- 
blando. tambiAn en 3as. a la 8*.: 

Sopr. 

Contralto 
Ten. 

Bojo 

Ejemplos: 

Mlada. 1 er. acto [H]: 2’ acto, antes de H3 • 

El gallo de oro HU . 

La marcha del coro entero en tres octavas se usa raramente, 
y. cuando se emplea, de ordinario adopta esta disposici6n: 

Sopr. + Contr.l „ a u ien 3 f Sopr. 

a r Ten. J 8 0 Dlen L Contr. .+ Ten.1 - 
8 Lb<J). BoJ.j 8 

Ejemplos: 

Sniegurochka 13191 . 

Sadko, antes de 1182) , 

DIVISION DE LAS VOCES ( DIVIS1) 

Empleo arm6nico del coro mixto 

La marcha puramente armonica del coro mixto a A voces 
resulta mis natural y mas sonora si la armonia se encuentra en 
posicidn abierta de manera que la sonoridad de cada una de las 
A voces sea repartida lo mAs igualmente posible. 

Ejemplos: 

N* 307. Sadki ll«l . Principio del 3er. cuadro. 

Para obtener un acorde en posicidn estrecha que suene de 
manera igual y buena. sobre todo en el forte, hay que recurrir a 
la divisidn de las voces, de la siguiente manera: 


3. 

3. 
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r Sopr. 1 
L Sopr. II 
Contr alt 



Tres voces armonicas en el agudo atribuidas a 2 sopranos y 
los contraltos, son dobladas a la 8*. inferior por dos tenores y 
los primeros bajos: la parte inferior incumbe a los segundos bajos. 
Asi entonces. los tenores cantan a la 8*. de lcs sopranos, los 
primeros bajos a la 8*. de los contraltos y los segundos bajos spn 
independientes. Se obtiene de esta manera una sonoridad plena y 
fuerte. 

Ejemplos: 

Sniegurochka , l327j. Final de la 6pera. 

Mlada. 2* acto Qo]. Cortejo de principes. 

La pskovitiana. V acto QU (ver ej. 212). 

Se obtiene el recurso de la divisidn de las partes cuando una 
de las voces estA afectada a una melodia. de manera de tener en 
las otras voces una armonia acompaiiante bastante plena. Scgun 
la tesitura de la voz superior, se divide tal o cual voz. 

Cuando un motivo arm6nico-mel6dico se repite en diversos 
tonos o a diversas alturas. no es raro que, para mantener mAs o 
menos igual la fuerza del coro. haya que recurrir cada vez a otra 
disposicidn de las voces y repartirlas en otra forma. Como ejemplo. 
doy dos tro'zos donde el contenido musical queda igual pero en el 
cual el segundo (Fa mayor) es una tercera mAs aha que el pri- 
mero (Re mayor). En el primero. las contraltos cstan al unisono 
de las sopranos para reforzar la melodia que. confiada a las sopra¬ 
nos, seria muy dtbil: los tenores y bajos. djvididos, dan la armonia. 

En el segundo, la melodia. encontrAndose una tercera mas 
alta. puede ser confiada solo a las sopranos por encontrarse en su 
tesitura natural: las contraltos participan de la armonia y las voces 
inferiores se hallan divididas en otra forma. 
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Ejemplos: 

Sadko 11731 y [l771 . (Ver tambien ejempios 205 y 206); 
comparar tambien [l99l (la misma musica en sol mayor). 

N’ 309-310. La pskovitiana. ler. acto \tt\. 

En el ejemplo N' 307. dado mbs arriba, se v6 el empleo ($e 
las cuatro voces en positidn abierta dando un fondo armbnico. 
mientras que la idea rae(6dica se encuentra en la orquesta. 

En el ejemplo N* 308. donde el contenido musical es el mis- 
mo, el dlbujo mel6dico se encuentra en la soprano, en medio de 
las otras vdces que dan la armonia acompafiante, la parte de los 
tenor es se halla dividida. 

Ejtmplos: 

N* 308. Sadko Hm) . 

Cuando interviene una polifonia a mis de cuatro voces, tiene 
lugar la divisi6n de las voces de manera de obtener el numero 
necesarlo de partes reales. A veces se divide una voz en tres par¬ 
tes; 3 sopranos. 3 contraltos, etc. 

Ejtmplos: 

N’ 312. La pskovitiana. 3tt. acto [f5]. Coro final. 

Strvilia [2331 . C oro fi nal. 

Mlada. 4’ acto I3S-361 . Coro final. 

El fugato y las imitaciones fugadas para coro mixto se escri- 
ben habitualmente a 4 voces; su numero es aumetttado, sobre todo 
para los efectos de acumulacibn, tales como los que comportan los 
ejemplos citados. Cuando se emplean esos procedimientos. el com¬ 
positor debe vigilac, sobre todo, ia disposicion del ultimo acorde, 
al cual arriba la acumulacibn de las voces, y que es la culmina- 
ci6n y final de la obra. 

Toda la marcha de esa pagina, despubs de la entrada de la 
ultima voz. debe estar dirigida de manera que asegure la mejor 
disposicion posible al ultimo acorde. desde el punto de vista de la 
sonoridad. Asi conservarin todo su valor las consonancias que 
forman fentre ellas cada una de las voces subdivididas, o cada 


para dar relieve a la disonancia caracteristica. usar del recurso de 
cruzar algunas partes. 

Recomiendo al lector examinar con atencibn la marcha de laa 
partes llegando al acorde final de cada uno de los ejemplos dados 
mas arriba. y la disposici6n de los referidos acordes. 

Los cruzamientos de las partes no deben realizarse al azar. 
La disposicion de las partes coraies que, preferentemente, aiguc 
siempre al orden normal de las tesituras. no puede ser modifiesds 
mis que en moment os pequenos, a fin de hacer sobresalir alguna 
frase mel6dica o declamada de una de las voces que quedari. por 
lo tanto, encima de su Voz vecina. 

Ejtmplos: 

La pskovitiana, ler. acto HU. 2’ acto 0, 3er. acto LSZJ • 

B. Coro de hombres y coro de mujeres 

Para escribir un coro de mujeres a 3 voces, se divide ys laa 
sopranos, ya las contraltos: 

Sopr. 1 Sopr. 

Sopr. II, 6 Contrail I 
Contrail Contralt. II 

Igualmente se divide, en el coro de hombres. los tenorcs 0 
bien los bajos: 

Ten. I Tea 
Ten. II, 6 Bajo I 
Bajos Bajo II 

Se adopta una y otra disposid6n. despubs de haberse examl- 
nado cual de las voces debe sobresalir o bien la tesltura del grupo 
adoptado. El orden de divisibn puede camhlar sucediendo libre- 
mente una manera o la otra. 

Cuando el coro es a cuatro voces armbnicas. el procedimlento 
de divisibn es claro: 

Sopr. I Ten. I 
Sopr. II Ten. II 
Contrail. I, Bajo I 
Contralt II Bajo II 

Para hacer resaltar una melodia confiad* a la parte inter¬ 
media de" un conjunto d e 3 voces, se podrb emplear el mttodo 
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Sopr ! Tea. I 

Sopr II -f Contrail. I. 6 Tea. II + Bajos I 

Control!. II Bajos II’ 

Si de 3 voces, (a superior debe predominar melodicamente. 
las armonias podran estar en posicion abierta o cerrada. 

Ejemplos; 

La pskouitiana. Jer. acto l2S-26\ , (28-311 . (Coro de mujcres). 

Sadko. antes de Ell] , Coro de hombres (ver ej. 27). 

N* 311. Sadko [270-2721 . Coro de mujeres. 

Si el coro es a 4 voces, sera mejor la posicion cerrada; en 
otra forma la voz superior se encontraria muy alta y la inferior 
may baja. 

Ejemplos; 

Sadko [S]. Coro de h ombre s. 

La pskovitiana. 2* acto 1 36-3?) . Coro de mujeres (ver. ej. 296). 

La disposition a 2 voces, habitualmente polifonica. no nece- 
sita ningun comentario especial, como tampoco los coros a una 
voz (unisono). 

Ejemplos; 

Sadko [So). Coro de hombres. 

Mlada. principio, ler. act o. 

La pskovitiana. 3er. acto I 13 - 1S 1 5 Coro de mujeres. 

Servilia HD . ' 

Si los coros de hombres o de mujeres son tratados de una 
manera puramente armbnica deberi adoptarse la posicibn cerrada. 
que es la unica que asegura la igualdad de sonido de los acordes 
confiados a las voces de un mismo genero. Las sucesiones de 
acordes a 3 voces son mis frecuentes que a 4; a veces hay que 
atenerse solo a las sucesiones a 2 voces. 

Ejemplos; 

Sniegurochka [ID. C oro de los pijaros. 

Sniegurochka 1281-2851 . Coro de las (lores (ver ej. 26). 


En el fugato o en fas imitaciones fugadas a 3 voces, confia- 
das a los coros de voces de un solo genero. se emplea el procedi- 
miento que consiste en dar los temas principales (sujeto y rcs- 
puesta) a dos voces del coro. y el contrasujeto a una voz; 
procedimiento gracias al cual los temas doWados resultan de 
mayor relieve. 

Ejemplos; 

Sadko [20-211 . 

* La prometida del zat [29-30 i . 

El coro de hombres y el coro de mujeres. ademis de su rol 
de unidades independientes. intervienen como grupos separados 
en los coros mixtos. alternando con todo el conjunto. 

Ejemplos; 

Sniegurochka j 1981 . ‘‘Himno de los berendeos" (ver ej. 166). 

En fa mayoria de los casos el coro de mujeres no contiene el 
bajo efectivo de la armonia cuando este bajo se encuentra en la 
region grave, a fin de que no se produzcan octavas entre esc bajo 
real y fa voz inferior del coro. La armonia confiada al coro de 
mujeres comprende habitualmente las 3 voces superiores pasando 
el bajo a ser s6lo acompanamiento. Se notara que esta regia podri 
dar al coro de mujeres, por los acordes de 6*.. las series de 
cuartas y quintas que hay gue evi tar. 

En el ejemplo N* 311 (Sadko |270[ ). £sto S e halla remediado 
gracias a la posicibn aguda del bajo; mas adelante, un intervalo 
abierto (j) se presenta. pero sblo por un breve instante; mas 
lejos todavia. otro es evitado por el encuentro de todas las voces 
a la octava(||). 

En el ejemplo N* 304 (Sadko HD)* *1 bajo armbnico. 
grave, se halla evitado escrupulosamente en la fcscritura del coro 
de mujeres: pero. cuando pasa a la region aguda ese bajo se 
duplica. 

A manera de conclusion de este capitulo considero necesario 
formular las siguientes indicaciones: 

r) El procedimiento que consiste en dividir las voces debilita 
indudablemente la sonoridad con relacibn a la de las mismas voces 



